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RESUMO

O presente trabalho analisa, sob o ponto de vista mitico, seis textos representativos da
dramaturgia africana de lingua portuguesa da atualidade: O rei do obé (1999), Capitango
(1998) e Clocon Son (1997), do dramaturgo Fernando de Macedo, de S&o Tomé e Principe,
e Nandyala ou a tirania dos monstros (1985), Na Nzua e Amira ou de como o prodigioso
filho de Na Kimanaueze se casou com a filha do Sol e da Lua (1998) e Pedro Andrade, a
tartaruga e o gigante (1989), do dramaturgo José Mena Abrantes, de Angola. Com base em
teorias de analise dos mitos e nas teorias do drama, a énfase recai sobre trés aspectos
tematicos relevantes ao se tratar da literatura africana atual: a busca da identidade nacional
através da tradicdo e da cultura; a defini¢do, através do drama, de uma visdo critica da
condicdo das nagdes angolana e sdo-tomense e suas diversidades socioculturais; a fungéo do
teatro como expressao e entendimento da realidade na construcdo da narrativa dramatica dos
autores. A anélise é fundamentada nas teorias de Mircea Eliade, Ernst Cassirer e Georges
Gusdorf sobre as concepgbes miticas, E. M. Mielietinski sobre a poética do mito, Adolpho
Crippa na correlagdo entre mito e cultura, Anthony Smith para as questdes de tradigéo e
identidade cultural, e Alassane Ndaw, Maurice Glélé, Makouta-Mbouku, Raul Ruiz Altuna e
Oscar Ribas sobre religifio e ontologia negro-africana. A analise literaria do corpus
fundamenta-se pelas teorias de Anne Ubersfeld, Roman Ingarden, Emil Staiger e Kate
Hamburger, sobre narrativa dramética, e objetiva-se, com o auxilio desses tedricos,
empreender a relacdo entre os topicos abordados e as caracteristicas da dramaturgia desses
autores africanos. A formacdo da realidade histérica de um povo ou de uma cultura
comporta imagens e simbolos, valores morais e religiosos, organizacdo social e politica,
visdo de mundo e constituicdo de sentido. Nesse percurso, percebe-se a evolucdo da
perspectiva ontoldgica para a perspectiva historica sem que se perca o vinculo com a
sacralidade das origens, pois ambos 0s aspectos se integram na experiéncia mitica do
mundo: de um lado, o carater infinito e imutadvel do sagrado, do outro, a mutabilidade

temporal e espacial do mundo e da existéncia humana.

Palavras-chave: Literatura africana. Teatro. Angola. Sdo Tome e Principe. Dramaturgia.



ABSTRACT

This study intends to analyze — under a mythical-critical perspective — six representative
texts from African Portuguese-written today’s dramaturgy: O rei do obd (1999), Capitango
(1998) and Clogon Son (1997) by the playwright Fernando Macedo, from Sdo Tomé and
Prinicipe, and Nandyala ou a tirania dos monstros (1985), Na Nzua e Amira ou de como o
prodigioso filho de Na Kimanaueze se casou com a filha do Sol e da Lua (1998) and Pedro
Andrade, a tartaruga e o gigante (1989), by the angolan José Mena Abrantes. Based on
myth and play analysis theories, it’ll focus three relevant thematic aspects of today’s African
Literature: the search for a national identity through tradition and culture; the definition
through drama of a critical view of the nations of Angola and Sdo Tomé and Principe’s
conditions and their social-cultural diversity; the role of theater as an expression and a way
of understanding the reality in the authors’ narrative construction. The analysis is based on
Mircea Eliade, Ernst Cassirer and Georges Gusdorf’s theories on mythical conceptions, E.
M. Mielitinski’s theory on myth poetics, Adolpho Crippa’s assumptions on the correlation
between myth and culture, Anthony Smith’s ideas on the issues of tradition and cultural
identity and Alassane Ndaw, Maurice Glelé¢, Makouta Mbouku, Raul Ruiz Altuna and
Osacar Ribas’s theories on black African religion and ontology. The literary analysis of the
corpus is justified by the theories by Anne Ubersfeld, Roman Ingarden, Emil Staiger and
Kate Hamburger on dramatic narrative, and intends within these theories to undertake the
connection between the topics studied and the characteristics of these African authors’
dramaturgy. So, the conformation of a people’s historic reality and culture embraces image
and symbols, moral and religious values, social and politic organization, perspective of the
world and meaning construction. In this journey, one notices the evolution of the ontological
perspective into a historical perspective without losing its bonds to the sacredness of origins,
as both aspects are integrated in the world’s mythical experience: on one hand, the infinite
and immutable character of what’s sacred; on the other hand, the space-time mutability of

the world and of the human existence.

Key-words: African literature. Theater. Angola. Sdo Tome and Principe. Drama.
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1 INTRODUCAO

O foco da presente tese sera a analise, sob o ponto de vista mitico, da obra dramatica
de José Mena Abrantes, de Angola, e Fernando de Macedo, de Sdo Tomé e Principe, dois
dos principais dramaturgos africanos de expressdo portuguesa da atualidade. Ao levar em
conta as transformacfes ocorridas nos dois paises ap6s a independéncia das colbnias
portuguesas na década de setenta, 0 estudo analisa a expressdo da situacdo social e da
condicdo humana na busca pela propria identidade através da dramaturgia inspirada em

narrativas tradicionais africanas.

A obra de José Mena Abrantes, escrita no periodo de 1977 a 1998, compreende doze
textos dramaticos e pode ser subdividida, sequndo o préprio autor®, nas seguintes categorias:
textos baseados em narrativas tradicionais africanas de Angola, S. Tomé e Principe e
Camardes; os que se inscrevem numa linha caracterizada como “histérico-fantasiosa”, tendo
como pretexto personagens ou situagdes histdricas concretas e documentadas que originam
uma especulacdo fantasiosa; os que fazem uma reflexdo sobre temas de atualidade politica,
social e cultural do periodo pés-independéncia de Angola; por dltimo, um Unico texto,
versdo dramatica de O segredo da morta, de Anténio Assis Junior, tradicional romance

angolano de costumes.

O dramaturgo Fernando de Macedo, conhecido também pela sua produgdo poética,
tomou como base de inspiragdo dos seus trés textos publicados uma aprofundada pesquisa
sobre tradicbes e mitos do povo da regido angolar de S& Tomé e Principe. Do
entrelacamento entre a tradi¢do e a vida atual do povo, resultaram diferentes tonalidades na
expressdo do mito: dominante em Rei Obd, coexistente em Capitango e recorrente em
Clogon Son. Nessas obras, o intuito do autor foi reavivar as raizes da cultura do povo
angolar, um dos grupos étnicos do pais, no sentido de restauracdo dos valores matriciais ja
esquecidos, ndo s pela populacdo jovem, mas também pela ideologia oficial. As obras

foram escritas do periodo compreendido entre 1997 e 1999.

! Classificacéo feita pelo préprio autor, que consta no prefécio do primeiro volume da publicagdo das pecas
realizada pela Cena Luséfona, 1999.
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A proposta € tomar como base trés textos de Mena Abrantes e trés textos de
Fernando de Macedo que tratam das narrativas tradicionais africanas e submeté-los a analise
tematica e estrutural com base em teorias fundamentadas na anélise dos mitos e nas teorias
do drama. A énfase recairé sobre trés aspectos tematicos relevantes ao se tratar da literatura
africana atual: a busca da identidade da nacdo através da tradigdo e da situacdo cultural nos
ecos da colonizacdo; a definicdo, através do drama, de uma visdo critica da condi¢cdo das
nacdes angolana e sdo-tomense e suas diversidades socioculturais; e, por fim, a funcéo do
teatro como forma de expressdo e entendimento da realidade na construgdo da narrativa

dramatica dos autores, a partir do estudo de suas obras.

A anélise serd fundamentada nas teorias de Mircea Eliade, Ernst Cassirer e Georges
Gusdorf sobre as concepcdes miticas, E. M. Mielietinski sobre a poética do mito, Adolpho
Crippa na correlacdo entre mito e cultura, Anthony Smith para as questdes de tradicdo e
identidade cultural nos paises luso-africanos, sobretudo em Angola e Sdo Tomé e Principe, e
Alassane Ndaw, Maurice Glélé, Makouta-Mbouku, Raul Ruiz Altuna e Oscar Ribas sobre
religido e ontologia negro-africana. A analise literaria do corpus sera fundamentada pelas
teorias de Anne Ubersfeld, Roman Ingarden, Emil Staiger e Kate Hamburger sobre narrativa
dramatica, e pretende-se, com o auxilio desses tedricos, empreender uma relacdo entre 0s

topicos abordados e as caracteristicas da dramaturgia desses autores africanos.

Ao escolher trabalhar com a literatura dramatica contemporanea, objetiva-se
focalizar a analise na dramaturgia produzida em Africa de lingua portuguesa, sempre a partir
da propria perspectiva africana e ndo colonial. A producdo dramatlirgica nesses paises
cresceu consideravelmente nas ultimas décadas, sobretudo apos a independéncia, e torna-se,
assim, muito importante para os pesquisadores de dramaturgia a valorizacdo dessa producao
e a divulgacdo dessas obras, cujo valor centra-se na forte expressao identitaria de seus

pOVOsS.

O longo periodo de submissdo colonial fez despertar em seus artistas a forte
tendéncia a busca de uma identidade em que prevalecessem valores africanos. José Mena
Abrantes e Fernando de Macedo surgem aqui como artistas que utilizam a arte teatral e a
literatura para expressar o sentimento de seus povos ante as transformacgdes sofridas em
situacbes que acarretaram conflitos ndo apenas historicos e sociais, mas também

existenciais. Logo, o estudo do mito no contexto cultural torna-se de extrema relevancia na
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medida em que propBe um retorno aos modelos exemplares de constituicdo do homem.
Assim, a partir dessa imersdo nas origens, 0s mitos representam significacdes dos possiveis
desempenhos do homem na histéria, de tudo que ele é e de tudo que possa vir a ser e
realizar. Os textos desses autores propdem ao leitor/espectador uma reflexdo sobre a
condicdo humana e seus choques culturais ao buscar nas raizes das narrativas orais

tradicionais o subsidio para a reflexdo critica.

Como bolsista de pesquisa do NEL — Nucleo de Estudos Lus6fonos, considera-se de
extrema relevancia levar a publico a producdo literaria de artistas dos paises luséfonos.
Dentro da linha de pesquisa Sujeito, Etnia e Nac&o nas Literaturas Lusdfonas, destacam-se
as obras de Mena Abrantes e Fernando de Macedo como representativas da atual producgéo
literaria em Angola e Sdo Tomé e Principe, respectivamente, e a op¢ao por esses dois paises
da-se pelas afinidades tematicas encontradas em suas dramaturgias e a possibilidade de
analise das obras sob uma perspectiva mitica. A op¢do pela dramaturgia, por sua vez, deve-
se a formacdo profissional da autora em Artes Cénicas e a pesquisa desenvolvida desde o

mestrado na area da literatura dramatica de expressao portuguesa.

Os paises africanos tém sido foco de diversas pesquisas com bases em suas historias
e diversidade cultural, ao fornecer amplo material para estudo. No caso de Sdo Tomé e
Principe e Angola, ambos os paises destacam-se por seus povos de formacdo diversa, pela
expressdo da heranca multicultural, assim como pelo potencial de riquezas naturais que
contrasta com o histérico de dominacdo e exploracdo estrangeiras. Esses fatos tém
estimulado o movimento de resgate das raizes e a tentativa de entendimento da realidade

através da retomada artistica dos valores matriciais.

O dramaturgo José Mena Abrantes nasceu em Angola no ano de 1945 e licenciou-se
em Filologia Germanica em Lisboa. Ao retornar a Angola, em 1974, foi co-fundador de um
dos grupos teatrais mais tradicionais do pais, o Tchinganje, em suas atividades como diretor
e dramaturgo. Atualmente, sua obra tem sido publicada em Portugal e Angola e divulgada
através do trabalho do grupo Elinga Teatro, um dos mais importantes grupos teatrais de
Angola, sediado em Luanda, que leva seus espetaculos regularmente a diversos paises e
divulga a producédo teatral angolana. O grupo, dirigido pelo autor, participou de varios
festivais em paises de lingua portuguesa e encena, entre outros autores de expressao

mundial, a obra de Mena Abrantes. Além dos textos para teatro, o autor produz também
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estudos teoricos, poesias e contos, sempre inspirado na condi¢do social, histérica e cultural
de seu pais. De sua producéo literaria destaca-se O Teatro Angolano Hoje (ensaio), Meninos
(poesia) e Caminhos Desencantados (contos), as duas ultimas obras vencedoras do Prémio
Sonangol de Literatura, respectivamente, nos anos de 1990 e 1994.

Fernando de Macedo, de ascendéncia sdo-tomense-angolar’, nasceu em 1927 e
faleceu em 2006, em Lisboa. Dramaturgo, poeta, professor e pesquisador licenciado em
Ciéncias Historico-Filosoficas, foi ativista politico na luta pela independéncia das col6nias
portuguesas tendo dinamizado diversas a¢des de apoio a Sdo Tome e Principe. Foi dirigente
da CoopAfrica, associa¢io cujo objetivo é contribuir para a estruturacio da sociedade civil,
especialmente em regides africanas menos desenvolvidas. Suas pegas Clogon Son e
Capitango ja foram levadas a cena pelo grupo teatral portugués O Bando, ambas em Sao
Tomé e Principe, a primeira com estréia no ano de 1997 e a segunda com encenacgdo
promovida pela Dire¢do Nacional de Cultura para, posteriormente, integrar as atividades da
participacdo sdo-tomense na Expo’ 98, em Lisboa. O rei ob0, ainda inédito, é o Gltimo texto
da trilogia Teatro do imaginario angolar de Sdo Tomé e Principe. Dentre sua obras
publicadas destacam-se ainda: Mar e magoa, 1994, e Anguéné, gesta africana do povo
angolar de Sdo Tomé e Principe, 1989, ambas de poesia, e 0 ensaio etnoldgico O povo
angolar de Sdo Tomé e Principe, 1996. Também em 1996 recebeu a Ordem do Infante D.
Henrique pela contribuicdo, ao longo de sua vida, para o fortalecimento da sociedade civil

luséfona.

Poucos estudos cientificos foram realizados nos ultimos anos sobre dramaturgia
africana, sobretudo a partir de Angola e S8o Tomé e Principe, visto tratar-se de productes
literarias bastante recentes. A maior parte da base teatral daquelas culturas vem da tradicéo
da narrativa oral e dos ritos autctones, que passaram a ser reescritos em lingua portuguesa e
através do drama com mais énfase a partir de 1970. Grande parte da dramaturgia de
expressdo portuguesa das ex-colnias em Africa teve estimulo nos conflitos da luta pela
independéncia e nas implicacbes sociais das novas nagdes, tornando-se a analise desses

fendmenos mais expressiva a partir da década de noventa.

No Brasil, foram encontrados quatro trabalhos que enfocam a dramaturgia de Mena

Abrantes: Angola: drama e encenacéo no teatro de Mena Abrantes, dissertacdo de mestrado

2 0 povo angolar constitui parte da formagdo e do povoamento de S3o Tomé e Principe. Possui histéria e
cultura proprias, a serem analisadas ao longo desse estudo.
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de Claudine de Macedo Varela, da Universidade Federal Fluminense, em 2003;
Entrancamentos discursivos na literatura angolana dos anos 90: a enunciacdo elinga em
obras de Mena Abrantes e de Agualusa, tese de doutorado de iris Maria da Costa Amancio
Caetano, defendida no ano de 2001 na Universidade Federal de Minas Gerais; O épico no
teatro: entre os escombros da quarta parede, de Antonio Barreto Hildebrando, tese de
doutorado defendida no ano 2000 na Universidade Federal Fluminense e A problematica do
desenvolvimento das artes cénicas na Republica de Angola, dissertacdo de mestrado
defendida por Domingos Nguizani na Universidade Federal do Rio de Janeiro, em 1997.

A dramaturgia de Fernando de Macedo ndo possui registros de estudos no Brasil,
ainda que sua obra, predominantemente poética, tenha sido publicada em S8 Tomé e
Principe e Portugal. Em relacdo aos estudos na area de mito e literatura nas literaturas de
expressao portuguesa, com enfoque em narrativas tradicionais africanas, foram destacados
0s seguintes trabalhos: Margens da historia, limites da utopia: uma analise de Muana Pud,
as aventuras de Ngunga e a Geracao da Utopia, tese de doutorado defendida por Marcelo
José Caetano, em 2004, na Pontificia Universidade Catolica de Minas Gerais; O lugar da
oralidade nas narrativas de Mia Couto, dissertacdo de mestrado de Maria Eustaquia de
Oliveira, também da PUCMG, defendida em 2000; e A obra como mito: mito e literatura da
modernidade, dissertacdo de mestrado de Pedro Barboza de Oliveira Neto, defendida em
1990 na Universidade Federal da Bahia. Os trabalhos citados acima se destacam, visto a
existéncia de muitos estudos que relacionam mito, literatura e Africa de lingua portuguesa,
por possuirem pontos em comum com 0s objetos de estudo deste projeto e com aspectos que

podem ser relacionados com as analises draméticas propostas.
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2 AS NARRATIVAS MITICAS

2.1 SACRALIDADE E SIGNIFICACAO: AS TEORIAS DO MITO

A historia da cultura sempre esteve em correlacdo com a heranca mitolégica dos
tempos primitivos e da Antiguidade. Numa relacdo em que o grau de aproximacdo sofreu
oscilacGes ao longo dos tempos, percebe-se que, ainda assim, a presenga dos mitos sempre
foi essencial na evolucdo das sociedades e na expressdo de suas realidades culturais e
artisticas. Durante o periodo iluminista do século XVIII e no positivismo do século XIX,
ocorreu o sentido da “desmitologizagdo” fato que, segundo E. M. Mielietinski em sua
Poética do mito (1987), foi fundamental para que ocorresse um subito sentido de
“remitologizacdo” a partir do século XX, sobretudo nas culturas ocidentais. Essa
‘remitologizacdo’, que atuou diretamente sobre a literatura, reatualizou a questao do mito
num plano geral e em relacdo a poética: de um lado, para manter e reforcar os valores
nacionais e culturais; de outro, para retomar esses valores de forma critica, de maneira a
criticar a propria nacdo. Ao correlacionar-se as formas classicas do mito com a realidade
histérica que as gerou, principalmente em relacdo ao século XX, percebe-se a diferenca

entre 0 mito primitivo e a mitologizagéo atual, ainda que com ligacéo essencial entre os dois.

Segundo Mielietinski, a literatura se relaciona essencialmente com a mitologia
através do folclore. O drama e a poesia passaram assimilar os mitos de forma primordial
através de rituais, festejos populares e mistérios religiosos, enquanto a narrativa encontrou
sua ligacdo com os mitos através do conto maravilhoso e do epos herdico. A situacao
histdrico-cultural dos povos africanos e latino-americanos no século XX, principalmente no
periodo pos-guerra, possibilitou a coexisténcia e a interpenetracdo de elementos de
historicismo e mitologismo, realismo social e folclore auténtico, cuja interpretacdo oscila
entre um enaltecimento da originalidade nacional e as buscas modernistas de arquétipos
recidivos. Para designar esse fenbmeno na critica ocidental, emprega-se amplamente o termo
“realismo magico”, ligado, sobretudo, a literatura da América Latina, enquanto que nas
culturas africanas pode ser relacionado, em termos caracteristicos, ao chamado “realismo
animista”: termo fundamentado na propria crenga animista, que, por sua vez, esta presente

ndo SO na expressao artistica, mas em toda ontologia negro-africana.
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Ao relacionar mito e literatura, Monneyron & Thomas (2004) afirmam que a
literatura se define pela mesma matéria prima, caracterizada pelos mitemas. A elaboracao
literaria se faz justamente sobre a selecdo desses mitemas, suas traducgdes e modificaces, de
acordo com a obra e o autor. Assim, o mito pode incorporar-se a formas literérias e
manifestar-se, por exemplo, através de parabola, conto ou fabula, e expressar
acontecimentos existenciais e histéricos. As bases do mito, porém, sdo o dominio das
origens do homem, suas relagdes com o invisivel, com a comunidade, bem como seus

temores e seu destino.

O mitologismo, portanto, tornou-se um fendmeno caracteristico na literatura do
século XX, seja como procedimento artistico ou como visdo de mundo que baseia esse
procedimento, e acarretou a superacdo dos limites historico-sociais e espaco-temporais. Na
retomada de seu carater funcional, o mito tornou-se fundamental para revelar as estruturas
da realidade e os diferentes modos de existéncia humana. Assim, 0 mito se interpde como
fator de harmonizacdo das relagdes do grupo social com o meio natural e adquire carater
sociocéntrico na medida em que seus valores sdo definidos pelos interesses das

comunidades, da cidade e do Estado.

Conforme Mircea Eliade (2002), a mudanca de perspectiva em relacdo ao estudo do
mito se modificou sensivelmente em comparacdo com a perspectiva de outras épocas.
Assim, o mito deixa de lado significados comuns como “fabula”, “inven¢do” ou “fic¢do”,
para ser compreendido como uma “historia verdadeira” de carater sagrado, exemplar e
significativo, tal como nas sociedades arcaicas. Esse valor semantico, porém, faz com que a
palavra em si seja empregada tanto no sentido de “ilusdo” ou “ficcdo” como no sentido de
“tradicdo sagrada, revelagdo primordial, modelo exemplar”, formas utilizadas
principalmente por etndlogos, socidlogos e historiadores de religides. Para entender a
presenca e a importancia do mito considerado “vivo” ¢ necessario analisar as sociedades

onde 0 mito existe ou existiu até pouco tempo para fornecer os condutos de vida humana e

conferir significacdo e valor a existéncia.

Através da permanéncia dos mitos que justificam os comportamentos e as atividades
do homem, é possivel perceber que os mitos das sociedades arcaicas ainda refletem um
estado primordial. Tornam-se, assim, exemplos de realidades culturais complexas, que

permitem diversas abordagens e interpretacfes em perspectivas multiplas e complementares.
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O mito, segundo Eliade, se caracteriza por contar uma histdria sagrada através do relato de
um acontecimento ocorrido num tempo primordial. Assim, “narra como, gracas as faganhas
dos entes sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja uma realidade total, o0 Cosmo,
ou apenas um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal, um comportamento humano, uma
instituicao” (ELIADE, 2002, p. 11). O mito parte sempre de uma narrativa de criagéo e
revela a sacralidade, ou a irrupcdo do sagrado no mundo, a partir da atividade criadora dos
entes sobrenaturais. Portanto, a manifestacdo do sagrado passa a fundamentar o mundo e,
através dessas manifestacGes sobrenaturais, 0 homem se define na atualidade como o que ele

realmente é: um ser mortal, sexuado e cultural.

Ao relatar a manifestacdo dos poderes sagrados dos entes sobrenaturais, 0 mito tem
como funcdo primordial revelar os modelos exemplares de todos os ritos e das atividades
humanas significativas. Dessa forma, torna-se por esséncia uma “historia verdadeira”, pois
se refere as realidades que o justificam: o mito cosmogonico € verdadeiro porque 0 mundo
existe para prova-lo; o mito da origem da morte também é verdadeiro, pois a mortalidade do

homem o comprova.

Os mitos, difundidos entre as comunidades através dos tempos, passam a narrar nao
somente a origem do mundo, dos animais, das plantas e do homem, mas também a origem
de acontecimentos primordiais, que transformaram o préprio homem no ser que é hoje:
organizado em sociedade e que trabalha para sobreviver. Dessa maneira, “o mito lhe ensina
as ‘historias’ primordiais que 0 constituiram existencialmente, e tudo que se relaciona com a
sua existéncia e com seu proprio modo de existir no Cosmo o afeta diretamente” (Idem,
Ibidem, p. 16).

Ao comparar 0 homem moderno com o homem das sociedades arcaicas, o autor
afirma que o primeiro acredita ser constituido pela Historia, ao passo que o segundo cré que
seu modo de existir € o resultado de eventos miticos. Isso os difere, porém, de forma
explicita, do homem moderno que acredita na irreversibilidade dos acontecimentos através
do curso da Histdria, enquanto o homem das sociedades arcaicas cré que o que aconteceu ab
origine pode ser repetido através dos ritos. Nisso incide a necessidade de conhecimento dos
mitos, ndo apenas por fornecerem explicagdo do mundo, mas porque, ao reatualizar esses
mitos, o homem arcaico torna-se capaz de repetir 0 que 0s deuses, herGis ou ancestrais

fizeram ab origine. Assim, conhecer os mitos na atualidade é compreender como as coisas
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passaram a existir, aprender onde encontra-las e como fazer para que reaparecam no
momento em que desaparecerem. A historia narrada pelo mito constitui-se, dessa forma, a
partir de um conhecimento de ordem esotérica, acompanhado de um poder magico-religioso
e transmitido no curso de uma inicia¢do. Segundo Eliade, ao conhecer-se a origem de um
objeto, de um animal ou planta adquire-se sobre eles um poder essencialmente magico, em

funcdo do qual é possivel domina-los, multiplica-los ou reproduzi-los a vontade.

A fun¢do do mito tem como base, portanto, o fato de que “ao ‘viver’ oS mitos, sai-se
do tempo profano, cronoldgico, ingressando num tempo qualitativamente diferente, num
tempo ‘sagrado’, ao mesmo tempo primordial e indefinidamente recuperavel” (ELIADE,
2002, p. 21). Assim, revela-se a origem e a histdria sobrenatural do mundo, do homem e da
vida, de caracteristica significativa, preciosa e exemplar, 0 que torna o préprio mito um

ingrediente vital da civilizacdo humana e uma realidade a qual se recorre incessantemente.

A histéria mitica que tem como funcdo relatar a origem de algo se baseia no
principio da cosmogonia. Sendo a criacdo do mundo o paradigma de criacdo por exceléncia,
0s mitos de origem tornam-se homoélogos ao mito cosmogonico. Dessa forma, os mitos de
origem tém como caracteristica principal o fato de contar uma histéria totalmente nova, que
ndo era conhecida nos primérdios, e sdo capazes de prolongar e completar o mito
cosmogonico ao relatar as modificacdes do mundo. A idéia mitica de origem corresponde
diretamente ao ato de criacdo: uma coisa possui uma origem porque foi criada através de um
poder que se manifestou claramente no mundo. Esse mundo, por sua vez, € sempre 0 mundo
que se conhece e no qual se vive, e se diferencia de uma cultura para outra. A partir dessa
idéia, chega-se a questdo da mobilidade da origem, que faz com que surjam os mitos do fim
do mundo. Esses mitos tiveram um importante papel na histéria da humanidade ao
colocarem em evidéncia essa caracteristica mdvel da origem, que, em determinado
momento, deixa de pertencer apenas a um passado mitico, mas também pertence a um futuro

fabuloso através da idéia de eterno retorno.

Segundo o autor, 0 homem € o0 que é em funcdo de uma série de eventos que
ocorreram ab origine. Os mitos, entdo, contam esses eventos para explicar ao homem como
e por que ele se constitui dessa maneira. “Para o homo religiosus, a existéncia real,
auténtica, comega no momento em que ele recebe a comunicacdo dessa histéria primordial e

aceita as suas conseqiiéncias” (ELIADE, 2002, p. 85). O homem das sociedades arcaicas,
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entdo, repete o gesto arquetipico e, ao repeti-lo, conquista 0 mundo, organiza-o e transforma
a paisagem natural em meio cultural. Torna-se criador em virtude do modelo exemplar
criado pelo mito cosmogoénico. Assim, embora aparentemente 0s mitos se apresentem como
modelos intangiveis, eles, cada vez mais, estimulam o espirito criador do homem e ampliam
as perspectivas de seu espirito inventivo, tendo sempre como base a revelacdo de um cosmo

articulado, inteligivel e significativo.

Ao tratar do Mito do eterno retorno, Mircea Eliade (1992) afirma que o homem das
sociedades arcaicas sentia-se vinculado de forma indissoluvel com o cosmos e com 0s
ritmos césmicos. A historia daquelas sociedades descendia de uma forte relacdo com o
sagrado, onde 0s mitos surgiam para preservar e transmitir paradigmas e modelos
exemplares como base para rituais de recriacdo, repeticdo e reatualizacdo de importantes
eventos ocorridos no inicio dos tempos, tendo como foco principal a criacdo do cosmos. Os
atos e o sentido de realidade humanos se originam, entdo, na procura pela sacralidade em
valores e significados, a partir da propriedade de reproducdo de um ato primordial e da

repeticdo de um exemplo mitico.

A recriagdo da cosmogonia teve sua definicdo espacial através da construcdo de
templos sagrados. Com referéncia a nogéao espacial de centro, toda a sacralizacdo se expande
desde essa zona de realidade absoluta. O templo como imago mundi traz a idéia de que o
santuario € a reproducdo do Universo em sua esséncia e a regido central desse templo, onde
se localiza o altar, € caracterizada como o centro desse Universo, o local onde o sagrado
toma o lugar do profano na realidade absoluta. A meta do homem passa a ser o alcance
desse centro, ou dessa realidade perfeita, cuja trajetoria até ele é feita por um “caminho
dificil”, o durohana, com perigos e peregrinac@es que representam um ritual de passagem do
profano ao sagrado, do ilusorio e efémero para a realidade e eternidade, da morte para a
vida, do homem para a divindade. Chegar ao centro equivale a uma consagragéo onde a

existéncia profana e iluséria da lugar a uma nova vida real, duradoura e eficiente.

A definicdo de um modelo mitico se origina na localizacdo de uma era primordial, in
illo tempore, um tempo sagrado, durante o qual determinado ritual foi celebrado pela
primeira vez por um deus, um ancestral ou um her6i. Os modelos miticos partem de um
novo ritual para reviver essa era primordial no tempo presente, no intuito de sacralizar o

préprio tempo. A regeneracdo periddica do tempo, portanto, pressupde, através do ato
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cosmogobnico, a concepcdo de final e inicio de um periodo temporal, assim como a
regeneracdo periodica da prépria vida. Com o objetivo de restaurar a pureza daquele
instante, ha uma tentativa de repeticdo do momento mitico, da passagem que ocorre do caos

para 0 cosmo.

Para Ernst Cassirer, as representacdes miticas da humanidade surgem da consciéncia
primitiva estabelecida pela totalidade do Ser. Ndo s&o, dessa forma, meros produtos da
fantasia, “que se desprendem da firme realidade empirico-positiva das coisas, para elevar-se
sobre elas, como ténue neblina” (CASSIRER, 1985, p. 23), mas fortificam a esséncia do
individuo e da comunidade. Segundo o autor, o pensamento tedrico difere-se do pensamento
mitico, pois visa libertar conteidos num nivel sensivel, ultrapassar limites, associar-se a
outros conteudos, comparé-los e concatena-los a um contexto abrangente. J& 0 pensamento
mitico em suas formas béasicas mais primitivas ndo se coloca no nivel da percepcao, no
intuito de relacionar e comparar realidades através da reflexdo consciente, mas reconhece a
sua presenca imediata, diante da qual tudo o mais se suprime. Essa intui¢cdo mitico-religiosa
e seu conteudo momentaneo preenchem completamente a consciéncia, de modo que nada
mais subsiste junto ou fora desse pensamento. Assim, 0 Eu volta-se para este Unico objeto,
vive e perde-se em sua esfera. A percepcdo se estreita, a energia tem sua méaxima
concentracdo e a compreensdo se intensifica. Na reunido dessas forgas esta o pré-requisito de
todo pensamento e forma mitica: se, por um lado, existe a entrega momentanea do Eu, por
outro aumenta a tensao entre sujeito e objeto, entre 0 Eu e a realidade, e essa tensdo s6
diminui no momento em que a excitacdo subjetiva se objetiva na personificacao, perante o

homem, de um deus ou deménio.

Ao discutir a idéia de sacralizacdo no pensamento mitico, Cassirer (1985) toma como
base o conceito de “deus momentaneo”, do filosofo Gotternamen Usener. Nesse conceito, o
fendmeno individual é endeusado na imediatez absoluta, e torna-se palpavel em exemplos de
eventos primitivos: a 4gua que o sedento encontra, 0 monte que oculta o fugitivo e lhe salva
a vida, um objeto novo que suscita pavor no homem. Tudo isso é sacralizado e se transforma
em deus no momento em que um objeto ou sua propriedade surpreendente se unifica com a
vida e o espirito do homem de forma perceptivel, agradavel ou desagradavel. E a impresséo
que se isola da totalidade e se condensa e resulta na configuracdo de um deus. Dessa forma,
a configuracdo do deus momentaneo conserva a lembranca do momento inicial e sua

significacdo para o homem: com a solucéo e liberagdo de um temor, a realizagdo de um
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desejo ou a confirmacdo de uma esperanca. Essa lembranca, por sua vez, permanece viva e

continua por muito tempo.

Tao logo, porém, a tensdo ou emocdo do momento tenha se descarregado na imagem
mitica, ocorre, de certa maneira, uma peripécia do espirito, que resulta na conformacao
desse mito. Assim, na medida em que o homem passa atuar através de uma objetivacdo
progressiva, sua esfera se amplia e um novo ajuste e organizacdo atinge a si e a0 mundo
mitico, numa articulagdo cada vez mais definida. Em lugar dos “deuses momentaneos”,
surgem, entdo, os “deuses da atividade”, concebidos de maneira préatica e eficaz na vida
cotidiana: na definicdo dos locais em que atuam, nas diferentes atividades que os reclamam,
nas ocasides que configuram e determinam a vida do individuo e da sociedade - s&o aspectos
que se encontram sob a tutela desses deuses, concebidos e dotados de competéncias
delineadas. Percebe-se, portanto, que é através da prépria atividade e de sua progressiva
diferenciacdo que o homem é capaz de alcancar a devida percepcao da realidade, captando-a

em imagens miticas claras e delimitadas entre si.

Em termos de linguagem, essa se estabelece a partir do homem e de sua organizagao
interna, através da concep¢do de seu préprio Ser, e se desenvolve da mesma forma que a
percepcao e 0 pensamento miticos. Por conseguinte, na relacdao entre mito e linguagem tem-
se a fixacdo oral dessas percepcdes que sdo transmitidas, freqlientemente, através de
narrativas orais por varias geragdes de uma comunidade. A partir da expressdo simbdlica,
cria-se a possibilidade de visdo retrospectiva e prospectiva, fixadas na consciéncia por um
conjunto de representacdes. O mito, por sua vez, prepara a evolucdo do momentaneo ao
duradouro em grandes sinteses das quais emergem uma textura de pensamento e uma Vvisdo

conjunta do cosmo.

Segundo Cassirer (1985), toda consciéncia teorica, pratica e estética, do mundo da
linguagem e do conhecimento, da arte, do direito e da moral, assim como as formas
fundamentais da comunidade e do Estado, estdo em suas origens ligadas a consciéncia
mitico-religiosa. A relagdo entre consciéncia linglistica e mitico-religiosa faz com que a
expressao atraves da palavra seja um dos fundamentos de toda cosmogonia mitica, dando ao
uso da palavra um carater religioso, elevando-a a esfera do sagrado. Sendo assim, nos relatos
da Criacdo presentes na maioria das grandes religides culturais, a palavra aparece unida ao

alto Deus criador, como fundamento de sua existéncia ou como instrumento utilizado por ele
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proprio. Nesse caso, 0 pensamento e sua expressao verbal sdo concebidos como uma
unidade, numa interdependéncia entre “o coracdo que pensa e a lingua que fala”
(CASSIRER, 1985, p. 65). Assim, nas religides nas quais a cosmogonia se manifesta no
contraste ético fundamental do dualismo entre 0 bem e o mal, a palavra falada é venerada

como forga primordial por cujo intermédio o caos se transforma em cosmo moral-religioso.

A arte, assim como a linguagem, também se mostra entrelacada ao mito, pois o
sentido mitico experimentado pela palavra é partilhado pela imagem e pelas demais formas
de representagéo artistica. “Na perspectiva magica do mundo, em particular, 0 encantamento
verbal ¢ sempre acompanhado pelo encantamento imagético” (Idem, Ibidem, p. 115). Ainda
assim, a imagem alcanca sua funcdo de representacdo estética quando rompe o circulo
maégico da consciéncia mitica e passa da configuracdo mitico-magica a sua forma particular
de configuracdo. No caso da transposicdo da narrativa oral a escrita da literatura dramatica,
torna-se de suma importancia essa passagem da consciéncia mitica a caracteristica
imagética, pois se configura num dos principais subsidios para que a acdo dramaética se

defina como eixo formador de imagens e, posteriormente, da estética do espetaculo teatral.

2.2 A CRENCA ANIMISTA E O SENTIDO DO SAGRADO: O EXEMPLO DA MATRIZ
BANTU

Ao se analisar a estrutura social e a filosofia das comunidades bantu, percebe-se a
forte presenca dos fundamentos religiosos. De acordo com a teoria de Altuna (1993), a
religido tradicional bantu é essencialmente monoteista, com a presenca de um deus maior e
Unico: quando considera o termo politeismo nas religiGes africanas, esse autor conceitua 0s
deuses ou divindades como as figuras dos antepassados notaveis e influentes no espectro da
comunidade. Nesse sentido, ha que considerar a formacdo catolico-religiosa de Altuna que,
como padre, seguiu os fundamentos da religido cristd para interpretar os fundamentos das
religiGes tradicionais africanas. A discussdo religiosa, por outro lado, perpassa todo um
processo de transculturacdo desde a época colonial que, segundo Alcinda Honwana, teve o
cristianismo e a educagdo missionaria bésica para os nativos estruturados de modo a

“substituir e combater as suas crengas e praticas supersticiosas e a fornecer-lhes
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conhecimentos minimos para servirem o dominio colonial” (HONWANA, 2003, p.120). Por
conseguinte, a despeito da base de formacdo catolica, hd que se considerar 0s importantes
estudos de Altuna no sentido de interpretar a religido e a filosofia bantu, sobretudo a partir

da crenga animista que permeia grande parte da vivéncia dos povos em Africa.

Assim, acredita-se que as religides tradicionais em Africa fundamentam-se, em
esséncia, no animismo. O termo, derivado da palavra latina anima (alma), remete a idéia de
que todos os seres sdo animados por alma propria. Assim, tudo na natureza € provido de
energia vital, numa interacdo entre 0 mundo visivel e o invisivel. Num primeiro momento,
nos estudos antropolégicos do século XIX®, a crenca animista foi entendida como
manifestacdo de espiritos descolados do corpo humano. Surgem, a partir dai, dois dogmas,
baseados na crenca de almas e de divindades e espiritos: no primeiro, as almas sdo seres com
existéncia continuada apds a destruicdo do corpo; no segundo, 0s seres espirituais sdo
elevados a categoria de divindades poderosas que influenciam a vida do homem na terra e
no além. Na filosofia bantu, porém, ainda que existam seres e forcas relacionadas ao ser
humano, como os proprios espiritos habitantes de espacos naturais, as almas ndo sdo
pessoais em cada objeto. Ha, conforme Altuna, o “pan-vitalismo ativo que gera a interagdo
vital cosmica” (ALTUNA, 1993, p. 368) que explicita a vida ativa por detrds de todas as
aparéncias sensiveis e naturais. A atividade do animismo, portanto, baseia-se no culto da
vida, no sentido de forca e fecundidade e no didlogo com os antepassados. Afirma-se por
movimentos ciclicos, que perpassam o mundo visivel e invisivel, de maneira a estabelecer

vitalidade aos seres da natureza.

Na visao tradicional da religido bantu, a comunhé&o entre o0 mundo visivel e invisivel
confirma a visdo espiritualista da existéncia. As crencas e manifestacdes necessarias
fundamentam-se nos ritos e cultos que celebram e exteriorizam as crengas da comunidade e
unem homem, destino, cosmos e natureza em diferentes niveis e formas de integracdo, para,
por fim, estabelecer o equilibrio do individuo e de seu grupo. A visdo globalizante do
Universo, para o bantu, é a estrutura da crenca no sagrado, via pelo qual os niveis de
manifestacdo do visivel e do invisivel se manifestam: através da nocao de forgas superiores,
da presenca dos seres intermediarios e da regulacdo da vida social pela ética, que busca o

equilibrio através de sacrificios, simbologias, oferendas, altares, santuarios, lugares sagrados

% O termo animismo foi criado por J.C. Thibault de Laveaux em 1820. O antrop6logo inglés Edward Burnatt
Tylor dimesionou-o0 ao empregé-lo pela primeira vez num artigo publicado em 1866 na revista Fortnightly
Review (ALTUNA, 1993, p.362-363).
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e objetos. A fidelidade e a crenca exprimem-se durante as celebragdes conduzidas por
personalidades que seguem determinada hierarquia, que podem ser mestres de iniciagéo,

especialistas em magia ou determinada chefia sacralizada.

Ao explicitarem-se os principios dessa religido tradicional, € necessario destacar as
formas de relagdo vertical e horizontal que determinam as conexdes fundamentais da
interacdo religiosa. A primeira, vertical, articula-se no sentido cosmos-homem, para, a
seguir, mover-se no sentido horizontal homem-comunidade. H& a tentativa de viver em
comunhdo através do exercicio dessas relacBGes, que conectam canais vitais através do
reconhecimento e valorizacdo destes. Diz-se, portanto, de formas espirituais ‘supra-
materiais’ que ‘desmaterializam’ a vida: “O bantu valoriza, antes de mais, a supra-realidade.
Por isso, ‘se emociona’ perante os seres € vive imerso num mundo ‘magico’, que outra coisa
ndo é sendo um mundo ‘mistico’, religioso” (ALTUNA, 1993, p. 372). Assim, tudo que é
vivo tem uma forma visivel que é a manifestacdo, num plano material, de forcas vitais e

sutis que o animam.

O sentido animista encerra em si caracteristicas que definem a situagdo do homem e
sua ocupacdo no universo, além de outros fatores que se aliam a essa inser¢do universal: a
importancia da vida concreta em paralelo com o lugar especifico ocupado pelo sentimento,
que se sobrepde a razdo abstrata e formal e “pelo compromisso coletivo que exige a vida
social tradicional, pela parte que cabe ao outro na realizacdo do eu, pela concepgédo de
responsabilidade que excede sempre a acdo individual” (Idem, Ibidem, p. 375). A partir dali,
tem-se a concretizacdo religiosa quando individuo e sociedade interagem com o mundo
visivel e invisivel e, dessa maneira, praticam seus ritos de comunicacdo entre os dois

mundos e experimentam a reciprocidade de realizacoes.

Conforme Glélé (1981), o aspecto religioso e a crenca geral nos deuses e nas forcas
naturais tém papel fundamental na existéncia dos povos em Africa. Assim, muitas
condic¢Bes, comportamentos e atos estdo imbuidos de um espirito de sacralidade que, ndo
obstante, estende-se aos outros aspectos da vida em sociedade: a familia, a cultura, a politica

e as questdes sdcio-econdmicas.

A religiosidade, portanto, é marca fundamental do pensamento tradicional africano, e
se estende a grande maioria dos povos de forma variada: o animismo, enquanto religido

tradicional, co-existe, de acordo com a regido, com 0 proprio cristianismo e com 0
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islamismo. Estas sdo consideradas as trés maiores religides praticadas em Africa, mas, a
despeito de outras inimeras religiGes, 0 pensamento religioso africano mantém suas raizes
tradicionais e permanece, essencialmente, animista (Glelé, 1981). A crenca, confirmada
pelos estudos teoldgicos e antropoldgicos, define a presenca de deuses que criam e 0
governam o0 universo e coexistem com o0s lacos indissoluveis, que formam o fluxo
permanente entre o mundo invisivel e visivel. O animismo ja existia nas comunidades
negro-africanas antes de ser sobreposto por outras religides, que exigiram conversdes como

forma de controle e dominacéo frente os conflitos e guerras territoriais que se instauravam.

De acordo com Glelé (1981), deus é assistido por espiritos elevados ou por deuses
criados pelos homens, seres invisiveis e superiores, dotados de poderes que podem ajuda-los
ou, ao contrario, prejudica-los. Os ancestrais, por outro lado, situam-se nos seres

intermediarios entre 0 homem e deus.

O africano, conforme a tradicdo, acredita na transcendéncia e, a0 mesmo tempo, na
imanéncia de deus e da presenca divina em todo o universo. Disso resulta que, na base do
pensamento bantu, 0 homem deve ser justo e moral em sua vida, nas relacGes sociais, € no
respeito as forgas vitais. A morte, sacralizada, é a forma de contatar todos esses seres
através da passagem do mundo visivel para o universo divino, invisivel, além de representar
a capacidade de poder vir a interceder pelos vivos. Assim, 0s mortos estdo diretamente
ligados aos vivos através de ajudas e orientacdes e sdo, por outro lado, contatados através de
oracdes e libacbes. Com efeito, na medida em que a crenca na interagcdo entre os dois
mundos se mostra dominante entre as sociedades tradicionais africanas, ha, nesse ponto de
vista, a crenca na manifestacdo do sagrado nas mais variadas a¢cdes humanas, como: comer,

beber, trabalhar, pensar, cantar e dancar (Idem, Ibidem).

A necessidade de manter e aumentar a unido com as forcas que interferem na
existéncia faz com que o individuo aceite a dependéncia ontologica, que o torna praticante
de atividades religiosas ininterruptas e que regem a vida com o0s principios éticos da vida
comunitéria, conduzidos da felicidade ao infortanio, se assim o for. O controle dessas forcas,
em todas as suas dimensoes, se concretiza através dos antepassados, dos espiritos, feiticos e
das acOes magicas. A poténcia criadora do universo, para o bantu, tudo transcende. Por outro
lado, a relagéo espiritual e religiosa encontra-se na imanéncia da vida ativa, na qual todos 0s

seres estdo constituidos pelo dinamismo vital e de onde sé 0 homem é capaz de dar sentido e
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movimento e constitui-se, assim, como centro de convergéncia dos mundos visivel e
invisivel. Ainda assim, de acordo com Altuna, “esse dinamismo supera o0 homem e, muitas
vezes, o aterroriza ¢ até aniquila” (ALTUNA, 1993, p. 380). Esse pensamento religioso,
portanto, articula-se em torno de dois centros vitais: forcas cosmicas e homem. O
movimento de equilibrio, assim, dinamiza essa relagcdo e a torna ainda mais fundamental
para a crenca vital bantu. Nesse sentido, o sagrado conduz a existéncia nas esferas individual

e social, na historia e nos costumes, pois tudo impregna-se de religiosidade:

(...) ndo h& acontecimento, fendmeno natural, decisdo ou gesto que néo
encerre uma presenca invisivel ou uma acdo de forgas cultas, ou seja,
portador de uma adverténcia ou mensagem. A explicacdo religiosa €
exigida desde o nascimento até a morte (ALTUNA, 1993, p. 384).

O sentido do sagrado, assim, carrega poténcia vital e realidade, e da forte
significacdo cOsmica aos seres mais simples e aos atos mais cotidianos, cujas virtudes
participam da formagdo do universo sagrado. O mundo visivel é espiritualizado e da
continuidade ao mundo invisivel, que, por sua vez, torna-se tdo real como o visivel. O
homem, nessa cadeia, € imagem e prolongamento do mundo invisivel, e cerne, por assim

dizer, do pensamento religioso bantu.

Mesmo que a religido tradicional bantu tenha carater antropocéntrico, um dos seus
principais valores é a presenca de um deus Gnico e criador®. Esta figura ndo é identificada
com os astros ou com os fendmenos naturais, tampouco concerne a idolatrias politeistas.
Deus, nesse caso, conserva forga transcendente a todos os seres. Em certos povos africanos
ndo-bantu, é comum, entretanto, encontrar alusdo a deuses secundarios, que podem
personificar o sol, a lua, terra, céu, bem como principios masculinos e femininos, ou
fendmenos naturais como fogo, vento, raios. Na tradicdo bantu, todavia, 0 que existe nessa
forma de representacdo sdo seres secundarios intermedidrios do mundo invisivel que,
eventualmente, ocupam espa¢o maior durante os rituais e cultos, dado o carater funcional de
suas permanéncias (Altuna, 1993). Deus, por outro lado, é a causa primeira de tudo que
existe e a criacdo é a sua representacdo maxima de forca, pois contém a totalidade da vida, e

todos os seres testemunham a dadiva recebida. Nesse contexto, o homem, com sua

* Em relagdo aos nomes atribuidos a deus, ha variacdes no ambito da cultura bantu que se estendem por varios
grupos etno-linguisticos, com suas variantes a partir de um mesmo radical. Em Angola, a denominacdo mais
comum é a de Nzambi, com as seguintes variantes, entre outras: Nyambe, Njambi, Nzambe, Nzame, Nzama,
Njambe, Nsambi, Tshambe, Inambie, Inandzambi, Nhambe. Também em alguns grupos etno-linguisticos
angolanos, no norte da Namibia e na fronteira nordeste de Angola com o Zaire usa-se Kalunga (ALTUNA,
1993, p. 404).
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participagdo vital, se torna, entre todos os seres, “a mais perfeita imagem de deus, que 0
bantu encontra na criacdo” (ALTUNA, 1993, p. 397). Na cultura bantu o mundo visivel,

além de ndo suprimir deus, exprime-o através do impulso vital.

A principio, pode parecer conflitante a idéia religiosa de participacéo vital dos seres
em convivéncia com um deus maior. Ha que se salientar nesse sentido, que, se por um lado o
bantu vive nessa interacdo primordial, por outro ele reconhece a supremacia divina e atende
a sua presenca. A representacdo do ser criador ndo compete nenhuma imagem ou forma
simbolica. Ele é onipresente e esta proximo do homem em qualquer lugar e a qualquer
tempo e, portanto, ndo necessita de culto institucionalizado: generaliza-se em manifesta¢des
a volta do fogo, nas estradas, nas pragas, nos campos. Contudo, o culto dos antepassados
aparece constantemente nas comunidades, pois estes necessitam da atencdo permanente dos

Vivos para que a corrente de vida continue.

O contato basico do homem com deus ocorre através da oracdo. No ambito religioso,
0 Muka é a prece dialogada entre o fiel e 0 Nzambi, que se da pelo contato com a presenca
espiritual real, através de um didlogo do homem com alguém que o escuta. A crenca na
resposta da forca e convicgdo a oracdo e as invocagdes do Ser supremo. A oracdo surge de
forma espontanea e pessoal, e pode tomar a forma de ladainha, céntico, louvor, hinos,
oferendas e jaculatorias, com a liberdade de expressédo e de gestos e profunda fé e confianca.
Pode ser realizada em posic¢do ajoelhada, de forma dancada ou gesticulada, bem como em
voz baixa ou gritada. Os rituais sdo acompanhados por formas basicas de expressdo bantu: o
canto, a danca e a mdsica, que preparam e seguem o culto, tornam-no fervoroso e
transportam o fiel a comunh&o religiosa e a fé comunitaria. As oracGes podem também estar
presentes no exercicio das tarefas diarias como ao acordar, iniciar o trabalho, alimentar-se
ou em outras atividades que pressupdem a presenca da protecdo divina. A variedade de
oracOes bantu segue ainda principios de protecdo em circunstancias especiais: em casos de
doenca e morte, medo, angustia, necessidade de invocar ou aplacar os antepassados,

epidemias, esterilidade, bem como em rituais de nascimento, casamento e dbito.

Além dos rituais direcionados a deus e as divindades, a relacdo com os antepassados
é um dos principais contatos do homem com o mundo invisivel, habitado por espiritos,
génios e forgas teldricas que se colocam num plano inferior ao do criador. Os cultos aos

animais ou fendmenos da natureza geralmente ocorrem para aplacar esses seres secundarios
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que tomam posse de outros seres ou locais da natureza. Na filosofia bantu, os espiritos sao
seres sem relacdo alguma com as formas corporais. S&o intermediarios que tém a capacidade
de contatar com as forgas divinas, apresentar oferendas e oracGes dos homens e trazer de
volta respostas. Tém caréater inteligente, espiritual e livre e podem ser benfeitores, mas
também malfeitores. Eventualmente, sdo considerados protetores e guardides de individuos,
grupos e lugares. Ja os génios diferem dos espiritos por serem seres superiores criados por
deus. Comportam-se com docilidade e benignidade se tratados com oferendas e pequenos
sacrificios e tém a funcdo de vigiar determinados lugares, controlar as atividades humanas, e
puni-las quando necessario. Geralmente habitam rios, rochas e fontes. Para a tradi¢do
africana, os embondeiros sdo &rvores sacralizadas: de acordo com a cultura bantu, elas
abrigam génios bons e protetores e, a0 pé dessas arvores de estatura muito elevada,
constroem-se pequenos santudrios onde sdo realizados cultos a eles. Os génios também
podem estar no ar, na chuva, nas tormentas, bem como acompanhar a caca, a pesca, viagens,
culturas e enfermidades misteriosas. Conforme a tradicéo, eventualmente eles aparecem em
forma de cobra com chifres ou de monstros, encarnam no pai ou na mée e sdo chamados de
quituta. Ha, ainda, aqueles que aparecem como kianda: sereias que aparecem na forma de

pessoa, peixe ou objeto e trazem bons ou maus agouros.

As forcas tellricas possuem papel determinante na filosofia bantu. Em relagcdo aos
aspectos do mundo invisivel, sdo elas que comandam as relacbes do homem com as forgas
naturais. Estdo diretamente ligadas a poténcia divina como personificagdes simbélicas do ser
supremo, com forcas que mantém certa vida eminente e que sdo capazes de fortificar ou
danificar o individuo e sua comunidade. As vias de acdo perpassam a lua, o sol, montanhas,
pedras com formatos fantasticos, raios, trovdes, florestas e demais espacos e fendmenos
naturais. Sdo também locais de residéncia dos génios, centros de comunicacdo dessas forcas
vitais e simbolo das transcendéncias divinas. Retoma-se, aqui, 0 exemplo do embondeiro:
com seus galhos voltados para o céu e suas grandes raizes firmadas na terra, fazem da

estatura gigante um eixo sagrado entre 0 homem, os antepassados e as forgas vitais.

Segundo Oscar Ribas (2009), a idéia de feiticismo, na liturgia dos kimbundu, transita
entre 0 bem e o mal a despeito de consideracdes errdneas e equivocadas atribuidas ao termo
feitico, de que seria utilizado somente com o objetivo de fazer o mal a alguém. A religido
tradicional, assim como a maioria das outras religides, tem primeiramente 0 proposito de

atrair o bem e impedir o mal pelo temor. E a forma de lidar com as forcas naturais que
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amedrontam os homens: o0s astros, o céu, a lua, o0 mar as arvores, rios, montes, pedras e
outros seres possuem forcas fluidicas que deles derivam e que, portanto, devem ser
trabalhadas e conduzidas no sentido do bem ou do mal. Assim, veneram-se 0s espiritos que
habitam esses locais e ndo o local em si: “Logo, cultuando essas entidades, for¢osamente
terdo que reverenciar os lugares de sua permanéncia” (RIBAS, 2009, p. 17). Ao cultuarem

esses locais, exercem a integracdo entre os mundos visivel e invisivel.

Na religido negra, nada se opera sem a influéncia dos espiritos: através dos
seus instrumentos de mediunidade, eles agem para todas as circunstancias,
quer para o bem, quer para 0 mal. Sdo 0s espiritos que revelam as causas
das enfermidades, azares, tudo, enfim, o que se pretende saber. S&o os
espiritos que receitam por intermédio dos seus sacerdotes, quer no
momento da atuacdo, quer em sonho também. E sdo os espiritos ainda que
tomam a sua guarda quem a eles recorre, ou, inversamente, também séo
eles que matam, quando a isso os induzem, ou, em livre atuacdo, em
vingancga a um crime praticado por um antepassado (RIBAS, 2009, p. 17).
Ribas denomina esses seres de ‘entes sobrenaturais’ e 0s categoriza em varios niveis,
que vdo dos soberanos aos intermediarios. Nestes ultimos, classifica-os em superiores,
auxiliares e servicais. Cada um deles, conforme a funcdo que Ihe é atribuida no mundo dos
mortos, segue a hierarquia e, de acordo com a crenga tradicional, vive em outro universo

com os mesmos habitos adquiridos em vida:

Tal como na vida terrena, as almas mantém seus antigos sentimentos e
habitos, ainda gostando de comer, beber, fumar, copular, divertir-se. Nos
momentos de folia — declara o povo — suas cangdes e instrumental soam
aos viventes, na soliddo da noite, em deliciosas emanacbes, ora se
aproximando, ora se afastando, como que impelidas por suaves lufadas de
vento (RIBAS, 2009, p. 25).

De fato, entende-se por ‘entes sobrenaturais’, conforme denomina Oscar Ribas, as
manifestacdes do sentido de sacralidade vivenciado pelo homem africano dentro da crenca
animista. A classificacdo desses seres, numa instancia seguinte, vai categorizd-los em
diversas divindades que coabitam o universo de forma integrada e interagem com a idéia da

presenca de deus em todas as a¢des vitais.

As interdependéncias entre os dois mundos, visivel e invisivel, fazem com que a
consciéncia bantu expresse de forma objetiva as relacBes de vida que atravessa 0s ritos
principais de transicdo do homem (Altuna, 1993). Nascimento, vivéncia e morte fazem parte
da totalidade cosmica que complementam a permanéncia ap6s a morte, quando 0s

antepassados adquirem papel fundamental na organizagdo da comunidade. A morte, nesse
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caso, € vista como uma mudanca de estado, pois faz parte de um rito de passagem que
ocasiona, inclusive, a mudanca de personalidade. Aquele que morre transforma-se em outro
ser, passa a existir de forma diferente e sem semelhancas com o mundo visivel. Nesse
transito, algo se desprende, desaparece ou liberta-se, o que conduz ao novo estado de
homem. A morte é considerada rito de passagem supremo, pois da continuidade entre a vida
do homem e sua condicédo de antepassado. Ao saber que nasce novamente e com outra forma
de existéncia, o ser tem a necessidade de afirmar essa transformacdo através de uma
iniciacdo, com a exigéncia de um rito de passagem. Os ritos funebres, portanto, operam essa
mutagdo em termos ontoldgicos na comunidade dos vivos e conduzem ao reconhecimento e

aceitacdo pela comunidade dos antepassados.

A visdo da morte resulta de um processo que se inicia desde o momento do
nascimento. Nao ha delimitacdo de fronteiras entre a vida terrestre, a morte e a vida depois
da morte, pois transformacao que ocorre € parte de um ciclo que ndo termina: o0 antepassado
afirma-se como aquele que perdura e prolonga-se na sua descendéncia. O morto torna-se
chefe ou guardido dos costumes e, a vista disso, controla a conduta dos seus descendentes
aos quais recompensa ou pune conforme seguem ou ndo os ritos e costumes, como afirma
Altuna (1993): “A fidelidade as tradigdes, o respeito pelos ancidos e pelos mortos, o
cumprimento das cerimoénias estdo permanentemente sob seu controle” (p. 467). As relagdes
dos antepassados com as suas comunidades fundamentam lagos e crencas e criam, também,
preocupacdes obsessivas e aflitivas ao interagirem e vigiarem instituicbes e
comportamentos. Os seres do mundo invisivel estdo em permanente troca com 0S seres
humanos, participam de mudancas e decisdes da comunidade, respeitam a gerontocracia por

estarem muito préximos dos ancidos.

A tensdo que se estabelece no movimento em busca do equilibrio entre os dois
mundos provoca uma freqiiente preocupacdo com a protecdo contra criaturas consideradas
pervertidas, sejam elas espiritos, antepassados, feiticeiros ou mesmo pessoas capazes de
desvirtuar a interacdo cdésmica. Considera-se 0 mal como uma forca vital degenerada,
deformada e pervertida, ou seja, um desequilibrio nas potencialidades dos seres. Nao ha a
visdo dualista que relaciona bem e mal, pois 0 mal é a consequéncia de uma acao anterior
que o fortalece. “Desde os acontecimentos venturosos até aos sucessos mais desgracados,

tudo tem um agente invisivel que o motiva por agradecimento e carinho, ou por 6dio,
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despeito, vinganca, esquecimento. O bantu atende primariamente a interioridade do
fendmeno” (ALTUNA, 1993, p. 469).

A relacdo com os antepassados define-se pelo principio de veneracdo. Ha, para o
bantu, a necessidade de atendé-los, aplaca-los e propiciar suas necessidades. A valorizacédo
do invisivel contata 0 homem com as forgas vitais da realidade invisivel dos antepassados:
dai a admiragdo, a atencdo, 0 medo e a ansia de comunhdo que provocam atraves do culto,
pois os fins praticos dos rituais, além de promoverem a fecundidade, as chuvas e a
renovacdo das forcas da natureza, também evocam os antepassados. E comum que se
comuniquem através do corpo de outra pessoa no rito de possessdo, que pode ser maléfica
ou benéfica. Na primeira, 0 acontecimento € visto como um castigo cujos efeitos devem ser
neutralizados através do exorcismo, realizado por um especialista da magia. H4 que se
expulsar o espirito maléfico ou chegar a um ajuste entre ambos. Ja na possessao benéfica, o
escolhido é convertido num eleito privilegiado que possui a vivéncia espiritual, e o fato é
considerado como uma graca ou favor especial. O possesso, pelo transe, serve de oraculo,

sacerdote e médium, cujas palavras tornam-se palavras do antepassado.

Em termos espaciais, ha, na crenca animista, a visdo sacralizada de cada lugar
ocupado pelas forgas vitais (Ndaw, 1983). Assim, o principio de integracdo e condensacao
de energia fundamenta a especificidade de cada morada dos seres do mundo invisivel, seja
uma arvore, uma pedra, um rio, ou mesmo a terra onde sdo enterrados os mortos. Nesse
caso, percebe-se a valorizagdo do culto aos entes na criacdo de totens e imagens esculpidas

gue protegem os locais onde estdo enterrados os antepassados.

Os rituais bantu acontecem em locais sacralizados, nos quais consideram conter
permanentemente a presenca do invisivel. Durante os ritos podem ocorrer sacrificios de
animais domesticos cujo sangue, como simbolo de forca vital, é oferecido aos antepassados
para que se revigorem. A importancia extrema ao dinamismo vital faz com que a
comunidade procure a harmonia, e todos os atos sdo realizados para que se encontre 0
equilibrio nas relagdes entre 0 mundo visivel e mundo invisivel e nas relacbes comunitarias
e interpessoais. A partir de uma ética antropocéntrica, chega-se a ética comum a todos 0s

membros do grupo, que participam em conjunto da construgdo de uma moral coletiva.

No bantu existe um sentido moral igual ao dos outros homens, embora, em
concreto, esteja condicionado pela prépria ontologia. A maioria dos
preceitos e proibi¢fes sdo um apelo a consciéncia, com ressonancias claras
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de uma lei interior sentida como vinculante e obrigatéria. O conjunto das
normas éticas, basicamente, corresponde as normas de moralidade
reconhecidas como estruturadoras da reta consciéncia humana (ALTUNA,
1993, p. 515).

Percebe-se, desse modo, que a relacdo entre individuo e sociedade perpassa o
antropocentrismo sem ser individualista. Todas as a¢des partem do homem, mas o objetivo
altimo é sempre agir em prol do bem comum. O sentimento de culpa, mais enfatico na
religido cristd, tem, nesse caso, fundamento ontoldgico-religioso ligado as forcas maléficas
punitivas e ndo a culpa gerada pelo pecado. O sentido de pecado religioso ndo existe, pois 0
que propicia o estado negativo é o fato de o homem, em algum momento de sua existéncia,
estar em desacordo com a moral comum estabelecida, bem como estar em desacordo com as

forcas vitais.

O dualismo do pensamento ocidental, que separa homem e natureza, ndo faz parte da
crenca animista (Ndaw, 1983). Portanto, ainda que seja a forca motriz, o ser humano é
parcela da natureza e integra-se a ela para constituir o cosmos, sem exercer o carater de

dominio ou de posse.

No &mbito das concepgdes socio-religiosas, as questdes de magia e suas praticas tém,
aqui, papel fundamental. Nesse caso, ndo possuem quaisquer sentidos de forca sobrenatural
ou misteriosa, pois estdo a servico da interacdo e do dinamismo das forgas vitais. S&o
instrumentos de intercAmbio entre os dois mundos, utilizadas para neutralizar forcgas
maléficas, oriundas de desordem individual e social e, por outro lado, enfatizar as forgas
benéficas da propria ordem. A pratica da magia € realizada apenas por aqueles que,
designados pela comunidade, possuem o dom e 0s poderes especiais e que partem do
principio de que qualquer acdo do mundo visivel é consequéncia de agdo invisivel de seres
inteligentes. Ao introduzir-se na realidade desconhecida, o bantu procura, na magia, 0
significado das forcas ocultas que regem a realidade. Adentra, assim, na supra-realidade, ou
seja, naquilo que, através de valores estéticos e misticos, efetivamente da sentido a sua
propria realidade. E através dessa acdo que se exprime a fé religiosa na harmonia, na ordem
e na participacdo universal, e que convive com a relacdo religiosa entre 0 homem as forgas
divinas. Na religido bantu, as relagdes do homem com os seres do mundo invisivel
interagem com a relacdo do homem com deus, e constituem, assim, a complexidade desse

pensamento religioso.
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As sociedades de cultos secretos e zoantrdpicas eram comuns antes da chegada dos
europeus, e caracterizavam-se por obedecerem a crencas magico-religiosas que serviam para
punir os infratores da tradi¢do. Disso resultam, ainda, as ligagcGes estreitas que aproximam as
personalizacfes dos animais na esfera humana, através de metamorfoses que explicariam
determinadas acGes do homem enquanto tomado pelo carater animal. Nesse sentido, de
acordo com a filosofia bantu, 0 homem possuiria duas almas distintas: a que o habita
normalmente e aquela que o permite viver numa outra esfera e transformar-se em outro ser,
e que se manifesta em ocasiGes especiais em que ha a necessidade de agir de acordo com

determinadas caracteristicas animais.

Estabelece-se, assim, a necessidade de retomada do tempo mitico e sua manifestacdo
através do ritual: Ao alterar a nocdo de tempo e espaco, 0 homem bantu retoma suas raizes
através da realizacdo ritualistica. Para isso, € capaz de utilizar as técnicas artisticas para
produzir forcas vitais através de variadas formas de expressdao, como a musica, a poesia, a

danca ou o drama.

O pensamento bantu justifica toda uma forma de expressao cultural e da tradi¢do que
resulta ndo apenas numa recriacdo estética, mas de fundamento vital. Makouta-Mbouku
(1983) afirma que o animismo vai além da propria religido e o define como um estado, como
a natureza da sociedade de origem negro-africana: torna-se, assim, uma forma sagrada de
lidar com 0 mundo e com os acontecimentos da vida. Por conseguinte, toda formacéo social,
filosofica e religiosa das sociedades tradicionais bantu, bem como de grande parte dos povos

originarios de Africa, tem como origem o sentido animista.

A compreensdo das formas de interacdo entre os mundos visivel e invisivel, bem
como suas ordens de funcionamento e coesdo, clarificam a postura existencial caracteristica
da cultura bantu, e se manifestam como base filoséfica em inimeras comunidades africanas.
H& que compreender a organizacéo social, os valores e a constituicdo das comunidades para
chegar-se ao entendimento da estruturagdo religiosa, frequentemente confundida com
manifestacOes de fundo sobrenatural. A visdo animista e a interacdo e interdependéncia entre
dois mundos ndo advém de diferentes realidades, mas de uma realidade Unica que se
manifesta num movimento de vivéncia circular. A crenc¢a equilibrada num deus maior, no

homem, nas divindades, nos antepassados e nas forcas vitais € um dos pensamentos
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religiosos mais flexiveis a existéncia humana, e guiam o homem bantu em sua permanéncia

dentro da comunidade.
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30 MITO NA CULTURA

3.1 ACULTURA E O MITO NA FORMACAO DA IDENTIDADE NACIONAL

Para compreender a cultura de um povo, conforme Adolpho Crippa, é necessario
observar suas origens e perceber a importancia dos mitos na preservacdo da propria
identidade cultural e no sentido de realidade dos acontecimentos historicos: “a cultura, em
sentido primeiro, € constituida por uma mundividéncia que define e fixa, de maneira
insuperavel, as possibilidades historiaveis de um povo” (CRIPPA, 1975, p. 13). Portanto,
empreender a relacdo dos mitos com a realidade historico-cultural torna-se de suma
importancia, ndo sé nas formas de existéncia das mais diferentes civilizagdes, mas nas suas

posteriores manifestacdes e expressdes artisticas.

Na relacdo entre mito e cultura, tem-se como fator basico a idéia do mito como um
ingrediente fundamental na civilizacdo humana, pois revive a mentalidade primordial,
satisfaz necessidades religiosas, aspira¢cdes morais, exigéncias praticas e de ordem social. Ao
reportd-lo as civilizagcdes primordiais, sua funcdo se torna indispensavel, pois exprime,
enaltece e codifica as crencas, impBe e preserva principios morais, garante a eficiéncia do
ritual. O que importa, para isso, € a significacdo que surge a partir da propria proposicao
mitica na qual o mundo, o homem e a historia podem ser constituidos como realidades

significativas.

A realidade proposta pela experiéncia mitica, seja humana, divina ou mundana, é
uma totalidade cdsmica viva. Essa experiéncia mitica esta presente na consciéncia dos povos
a partir da primeira percepcao de realidade e seu encontro emocional e direto do mundo, o
que faz do mito a primeira atitude de consciéncia diante desse mundo, com realidades que
assumem contornos significativos ao receber nomes e funcBes nas representacbes da
consciéncia humana. De acordo com Gusdorf (1970), é necessario que se reconheca na
consciéncia mitica uma estrutura inaliendvel do ser humano, que leva consigo o sentido
primeiro da existéncia e suas origens, nas possibilidades paradigmaticas do proprio ato do

homem de existir no mundo.
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Ao falar em experiéncia mitica, geralmente pensa-se de forma direta nos povos
primitivos e seus exemplos remanescentes. Estudar a histéria de um povo, e do que resulta
dela, perpassa a andlise das experiéncias de uma época inicial, através de questdes que

equacionam tedrica e praticamente os problemas do ‘viver humano’:

Havera sempre um prius, que antecede e determina a vida e a histéria dos
povos e das culturas. No tempo intemporal e primordial desse prius
passam-se 0s acontecimentos constitutivos do mundo particular de uma
cultura e de um povo (CRIPPA, 1975, p. 30).

Assim, quando a necessidade de uma anélise histérica de determinada sociedade
surge, esta j& se encontra culturalmente constituida através de uma visdo de mundo
direcionada, com os proprios deuses e instituicdes fundamentais diretamente relacionados a
um tempo de origem. A visdo mitica pressupde, a partir disso, a experiéncia do voltar-se
para os principios num sentido metafisico € ndo apenas cronologico: “A anterioridade que os
mitos pretendem definir € determinante e causadora. As coisas sdo 0 que sdo e sdo desta
maneira porque no inicio foram feitas assim” (ldem, Ibidem, p. 33). O mito, portanto,
representa o principio da consciéncia diante do mundo, a partir do qual as realidades
assumem contornos significativos e, independentemente das diversas interpretacGes de
estrutura e funcdo que o estudo das mitologias pode sugerir, ha, sobretudo, a experiéncia
mitica original e redutivel do mundo, que consiste num contato imediato e vivencial com a
prépria origem da realidade. A essa experiéncia inicial liga-se a constituicdo de um

determinado mundo de valores que se expressam e atualizam constantemente:

A experiéncia mitica ndo é uma experiéncia reservada aos povos antigos. O
“estar proximo as origens”, a convivéncia com o por-se da verdade das
coisas, com a constituicdo dos significados Gltimos, ndo é apenas um
momento inicial de um processo temporal irreversivel. E uma experiéncia
prépria da consciéncia humana (CRIPPA, 1975, p. 38).

O mito caracteriza-se, dessa forma, como a proposicdo de uma realidade. A sua
dimensdo ultrapassa a mera constatacdo ou descri¢do de fenbmenos culturais, psicolégicos
ou histoéricos para criar uma consciéncia mitica, ou seja, um pensamento que recria o real e
integra toda significacdo a uma totalidade cosmica. A verdade do mito encontra-se em plano
diferente da verdade do logos, porém ndo se ople a ela: percebe-se uma realidade que se
distancia de proposigdes racionais ou cientificas cuja concepcdo esté atrelada aos diferentes
povos e épocas. Assim, a narracdo de uma historia ou as transformacdes de acontecimentos

naturais ou humanos em narragdes dotadas de sentido pressupde a valoriza¢do dos elementos
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que compdem a narracdo mitica. A consciéncia mitica torna-se, assim, a possibilidade de
“ver e de relacionar pessoas e grupos, fatos e acontecimentos, objetos naturais, terra € céu, o

passado e o presente, 0 antes e o depois” (CRIPPA, 1975, p. 43).

Em termos de concepcdo historica, ha a dimens@o mitica que corresponde a maneira
de especifica de ser, de ver o mundo, de procurar conhecer a verdade das coisas e formular
principios valorativos. Essa dimensdo, por sua vez, nao define apenas o homem primitivo,
mas existe como instancia insuperavel e irredutivel na consciéncia de todos os homens e

fundamental na construcéo da prépria identidade:

A consciéncia que o homem vai constituindo acerca de si mesmo, do seu
eu, da sua personalidade, da realidade do mundo, da historia e de todas as
realidades intrahistoricas sdo desdobramentos de sentidos e intuicGes
estabelecidos primordialmente e recolhidos na consciéncia mitica
(CRIPPA, 1975, p. 48-49).

A formacdo da realidade histdrica de um povo ou de uma cultura, portanto, abarca
imagens e simbolos, valores morais e religiosos, organizacdo social e politica, visdo de
mundo e constituicdo de sentido. O ponto de partida dessa edificacdo, porém, esta no
sentido primordial de revelacdo do ser, cuja possibilidade criadora da consciéncia é
percebida e alcangada, em ultima analise, em termos miticos: “A constante preocupagdo dos
mitos pelas origens é sempre um preocupacao pelo Ser, cuja verdade funda a realidade dos
entes” (Idem, Ibidem, p.78). Assim, voltar-se as origens pressupfe o retorno as bases que
sustentam o bom andamento de determinada organizacdo, através da certeza de tudo retorna
periodicamente. Para 0s povos que possuem a perspectiva do eterno retorno, o final do

mundo esta permanentemente ligado a restauracdo do universo a partir de uma nova origem.

Além de aprofundar a visdo original e de principios, o estudo dos mitos fundamenta a
nova formacdo de modelos e possiveis desempenhos do homem através do tempo e da
historia. Resulta, conforme Crippa, na constituicdo de modelos exemplares daquilo que o
homem &, do que podera vir a ser e de tudo que podera realizar. A realidade historica, por

conseguinte, prefigura-se nos acontecimentos do mundo atual e na experiéncia cotidiana.

As acbes morais, 0s gestos significativos e afetivos, as situacdes
psicoldgicas, a edificacdo de cidades, templos e casas, a organizagéo social,
a acOes coletivas como o cultivo dos campos, a caga e a guerra, com todos
0s seus envolvimentos, obedecem a modelos propostos nas origens,
testemunhados e feitos presentes pelos mitos (CRIPPA, 1975, p. 83).
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Para tanto, a capacidade de significacdo torna-se, aqui, fundamental para a analise da
atuacdo dos modelos paradigmaticos nas culturas atuais, que ndo sé justificam, mas dao
sentido as agdes humanas e, consequentemente, a existéncia do homem e suas adversidades
no mundo. A proposic¢do mitica, dessa forma, reflete a estrutura da consciéncia de um lado e
a estrutura do real de outro, que se vinculam a modelos e arquétipos, participantes ativos das
inlmeras possibilidades da vida consciente. Essas proposicfes geralmente tornam-se
narrativas com o intuito de preencher o imaginario ou voltam-se para a educacdo de
comportamentos morais e sociais. O fundamental, porém, é que a capacidade de significacdo
permanece como garantia de afirmagdo do espaco individual e coletivo que determinado

grupo ocupa nos seu tempo e na sua construcao histérica.

O homem pode agir e criar, em todos 0S campos expressivos, porque sua
acdo esta sustentada pelos modelos exemplares revelados e garantidos pelo
mesmo poder que abriu possibilidade ao mundo e as coisas de serem reais.
O fundamento oferecido ndo diz respeito apenas a constituicdo fisica e
organica da realidade, mas a sua significacdo. Os entes surgem no mundo a
partir de uma significacdo (ELIADE, 1963, p. 155).

A constituicdo de uma forma de mundividéncia irredutivel aos esquemas e
equacionamentos logicos faz parte da perspectiva mitica, que, por sua vez, determina as
formas que caracterizam e definem a presenca do homem no mundo ¢ na histéria. “Cada
povo e cada revelagdo sagrada parte de acontecimentos divinos singulares ou constituidos de
maneira singular” (CRIPPA, 1975, p.105). Isso pressupfe a evolucdo da perspectiva
ontoldgica para a perspectiva histérica sem que se perca o vinculo com a sacralidade das
origens, pois, ambos 0s aspectos se integram na propria mundividéncia mitica: de um lado a
infinitude e a imutabilidade do sagrado, do outro a mutabilidade temporal e espacial do
mundo e da existéncia humana. “E da natureza do mito, porém, procurar uma relagéo
constitutiva entre o intemporal e o temporal, entre 0 Ser e 0s entes, entre 0 sagrado e a
existéncia, entre a origem e o originado” (ldem, Ibidem, p. 106-107). A partir disso,
integram-se 0s pensamentos a acdes humanas no intuito de constituir a propria imagem
historica e mitica, que vai caracterizar os aspectos identitarios. Esses aspectos ligam-se aos
poderes divinos des-velantes primordiais, conforme Crippa, que possibilitam a organizacéo
de um mundo onde o homem ¢é capaz de situar-se como ente significativo, valérico e criador

de valores.

Em termos de construcdo espacial, os mitos atuam no nivel da percepcao sensivel, o

que faz com que esse espaco sensivel crie um campo propicio ao nascimento de um mundo
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ou de uma cultura. De acordo com Cassirer (2004), a partir de um determinado ponto no
espaco, local onde, conforme o pensamento sagrado, o divino se manifestou, é possivel
tracar coordenadas, calcular distancias e, por consequéncia, fixar os valores significativos da

existéncia, o que caracteriza o centro do mundo, segundo Crippa:

Esse ponto, onde quer que esteja situado no espago geografico, € sempre 0
centro do mundo. O mundo no qual cada povo vive é construido a partir
desse centro, ponto fixo e irredutivel a decisfes e gestos humanos. Mais
uma vez, o des-cobrimento da realidade (centro do mundo) é uma verdade
que, por si mesma, se revela e se impde e, como tal, constitui 0 ponto de
apoio e o ponto de partida de todos os edificios engendrados pela
inventividade humana (CRIPPA, 1975, p. 132).

A construgdo do mundo do homem, ou do seu mundo, solidifica a idéia de se estar
situado no proprio lugar e da vazao a consciéncia da experiéncia do espa¢o sagrado, o ponto
original através do qual o mundo surge. A manifestacdo do modo de ser do homem esta
ligada a sua propria situagdo no mundo e se reflete na fora como sustenta, justifica e formata
suas realizagOes materiais a partir de valores significativos fundamentais: seja na edificacdo
de uma cidade, na construcdo de um templo ou altar, de uma casa, ou na maneira de pintar,
falar, sentir e imaginar. Tudo isso € fruto de decisdes livres dos homens que se interligam a

uma situacdo de mundo que, por sua vez, é determinada pela experiéncia do espaco sagrado.

O homem toma realmente consciéncia de sua condicdo e situacdo humana
a partir do momento em que se sente posto num espacgo significativo, ou
seja a partir daquele instante em que se apresentam a sua inteligéncia,
vontade e sensibilidade, desempenhos possiveis. Isto, porém, s6 pode
ocorrer dentro e um espaco Unico, heterogéneo e singular (CRIPPA, 1975,
p. 132-133).

O espaco sagrado, porém, ndo € um espaco de carater subjetivo. Ele envolve o
homem e tudo que o cerca, pois 0 mundo significativo engloba toda a composi¢do de um
povo, suas comunidades, suas familias e o ambiente fisico dado pela terra que ocupam. O
local de ocupacéo do espaco € o ponto fixo onde ocorre a principal manifestacao do sagrado,
0 centro a partir do qual tudo se interliga e ordena. Assim, o homem ndo escolhe,
simplesmente, 0 seu proprio espaco: ele o descobre. E, ao descobrir o seu proprio lugar no
mundo, recria-o de acordo com as dimensfes particulares desse espaco revelado. O que
torna relevante todas as edificagcbes que o homem faz para si, para 0s outros, para as
atividades de interesses de uma comunidade, é o fato de seguir um modelo primordial de
constituicdo espacial, cujos valores de origem permanecem e sacralizam toda a acdo de

constituicdo da identidade de um povo ou de uma nagdo: “ocupar o espago, habitar, ¢
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assumir a responsabilidade da criacdo do mundo, que comeca a existir a partir desse
momento”. (ldem, Ibidem, p. 143). A instalacdo de determinado mundo afirma a

possibilidade humana de estar nesse mundo e constituir, assim, um projeto cultural.

O homem, definido como um ser criador, € capaz de planejar e edificar o seu mundo
de acordo com seus ideais, necessidades e conveniéncias. Da mesma forma, revela-se
criador nas institui¢des sociais e politicas, nas variadas técnicas e nas diferentes expressoes
artisticas: “O processo de criacdo de formas convenientes as necessidades e aspiracdes
humanas tem inicio no mesmo instante em que o homem se sente situado num mundo
significativo” (Idem, Ibidem, p. 182). Assim, como autor da cultura e das caracteristicas que
o0 identificam em seu lugar no mundo, o homem passa a cultivar possibilidades que o
definem em sua condi¢do humana e, posteriormente, em suas realizac6es historicas. Tem-se,

entdo, 0 homem como um ser habituado a cultivar desde suas origens:

O homem apresenta-se, desde o inicio, como cultivador. Nao sé da terra,
dos rebanhos e das forcas da natureza. Cultiva seus gestos, suas
expressdes, sua fisionomia, seus habitos de habitar, de vestir-se e de
alimentar-se. Cultiva a amizade, cultiva o espirito, cultiva as relagdes com
0s entes divinos que iluminam a cena inaugural. Cultivar é um gesto
profundamente humano quanto o de cultuar. H& um culto imerso no gesto
de cultivar, da mesma maneira que todo gesto de cultuar manifesta o
cultivo de alguma coisa. Cuidar, pastorear, cultivar, cultuar sdo gestos
idénticos entre si. Trata-se sempre do homem reclinado sobre as coisas,
sobre si mesmo, sobre suas significacfes ultimas, adequando e moldando o
mundo as formas que se constituem em seu espirito imaginativo e criador
(CRIPPA, 1975, p. 182).

As mundividéncias mais singulares se manifestam a partir do falar, do pensar, do
cultuar, do cultivar e do organizar, atos que revelam a identidade fundamental do espirito
humano. Na formacdo da cultura, esse espirito humano toma formas simbolicas para

expressar-se e articular o proprio ser em confronto com a constituicdo do ser coletivo da

comunidade:

Uma cultura nasce no momento em que Se inaugura uma nova
possibilidade de ser, em que um novo sentido de realidade é fixado por um
poder suficientemente forte e poderoso para garantir o empreendimento
humano (Idem, Ibidem, p. 189).
Conforme o autor, as formas culturais sempre podem ser reconduzidas a uma
mundividéncia dos tempos primordiais e fazem com que as realiza¢Ges historicas sejam

determinadas a um principio de realidade anterior. A realidade anterior é a prépria cultura
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em si. Dessa maneira, ao relacionarem-se os fundamentos culturais com aspectos de
formacéo da identidade nacional, é possivel encontrar na perspectiva mitica a valoracdo da
prépria formacgdo e evolucdo cultural de um povo. A cultura passa a ser, portanto, um
principio de realidade “ndo apenas porque constitui a possibilidade de todas as
determinacdes histdricas, mas porque da nascimento a um estilo singular que identificard
todas as realizacbes humanas, cuja inspiracdo tenha, nessa possibilidade, a sua fonte”
(CRIPPA, 1975, p. 200). Se por um lado é possivel identificar nas atividades humanas a
continuidade de um determinado principio de realidade num determinado principio cultural,
cuja manifestacdo principal se da em a¢6es comuns e repetidas pelas comunidades, por outro
lado cada povo tera a sua forma particular de agir. Cada povo possui 0s paradigmas proprios
do seu principio de realidade, que se revela desde as origens e determina a presenca do
homem no mundo, mesmo que esses paradigmas permanecam recolhidos aos arquétipos do

inconsciente.

As realidades significativas sdo constituidas por bens e realidades culturais, de
acordo com um mundo aberto e definido em precedéncia, que abrange o principio de
realidade e o estilo de cada cultura. De acordo com Crippa (1975), a cultura liga-se ao mito
imaginario no qual as formas de vida divina revelam-se, e se constitui como configuragéo de
mundo, principio de realidade, estilo e fonte de possibilidades: a partir da manifestacdo
divina, a propria cultura organiza-se e fixa a fisionomia particular de um povo, tendo nos

mitos os documentos originarios de uma mundividéncia.

Nesse sentido, a idéia de pertencer a uma cultura e ao valorizar sua evolucdo através
da perspectiva mitica, remete a presenca dos mitos formadores da identidade nacional.
Anthony Smith (1997), em seu estudo histdrico-socioldgico, aplica conceitos relativos ao
periodo que vai do pré-moderno ao moderno mundo das nacGes e nacionalismos: o autor
salienta que ndo € possivel compreendé-los tdo somente como forma de politica, mas que
devem ser considerados como fenémeno cultural. Assim, o nacionalismo relaciona-se de
forma estreita com a identidade nacional, que, por sua vez, ¢ ‘“um conceito
multidimensional, e alargado de forma a incluir sentimentos, simbolismo, e uma linguagem
especifica” (SMITH, 1997, p. 10).

A identidade nacional, portanto, parte de uma perspectiva vasta, de um fenémeno
cultural coletivo que centraliza o poder e a atragdo do nacionalismo como forc¢a politica, o
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que faz com que seja fundamental compreender os antecedentes pré-modernos das nacoes
através das questbes de comunidade e identidade étnica. Por conseguinte, surgem quatro
questdes fundamentais para analise: a primeira sdo as caracteristicas que atuam como base
de identificacdo nacional em oposicdo a outros tipos de identificagdo cultural coletiva; a
segunda é a funcdo das diferentes bases étnicas de formagéo das nacdes e suas relagdes com
a Europa moderna inicial; a terceira focaliza os diferentes tipos de ideologias e simbolismo
nacionalista e suas consequiéncias na formacao de identidades politicas, étnicas e territoriais;
a Ultima aborda as consequéncias politicas das variadas identidades nacionais e o potencial
para proliferar os conflitos étnicos e as possibilidades de abandonar e ideologias e
identidades que deflagram as instabilidades. O nacionalismo, como mito de identidade

moderno, surge com varia¢fes que abarcam as questdes territoriais e politicas:

Os mitos de identidade nacional referem-se tipicamente ao territorio ou a
linhagem, (ou a ambos) como a base da comunidade politica, e estas
diferencas fornecem importantes, se bem que por vezes negligenciadas,
fontes de instabilidade e conflito em muitas partes do mundo (SMITH,
1997, p.11).

A avaliar a construcdo de identidades multiplas, Smith (1997) enfatiza a correlagéo
entre identidade individual e coletiva. Para tanto, conceitua a individualidade social,
formada pelas diversas categorias formadoras do sujeito: os maultiplos papéis sociais e
categorias culturais baseados em classificacdes de carater moével, classificadas em familiar,
territorial, de classe, religiosa, étnica e de género sexual. De acordo com essa classificacao, a
identidade religiosa tem como base valores, simbolos, mitos e tradi¢fes, que se sistematizam
em costumes e rituais derivados das esferas de comunicacdo e socializacdo. As bases da
identidade religiosa de um povo tém, por conseguinte, estreitas ligacGes com as identidades
étnicas, pois derivam de critérios de classificacdes culturais semelhantes, que se sobrepdem

e reforcam mutuamente, e mobilizam as comunidades.

A idéia de identidade nacional implica uma consciéncia politica, ou seja, uma
comunidade com instituicbes comuns e um unico codigo de direitos e deveres para todos 0s
membros. Dentro ainda, dessa concepcao ocidental de nacdo, ha um espaco social claro,
com um terrritério demarcado e limitado que proporciona o sentimento de identificacdo e
pertencimento entre 0s seus membros. A partir de uma concepgdo predominantemente

espacial ou territorial, as nacGes possuem territrios compactos e definidos, onde povo e
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territério se pertencem reciprocamente: € a terra historica, que influencia diversas geracgoes,

e a terra natal, onde se depositam as memadrias e simbolos.

Dentro dessa concepcdo espacial ou territorial, onde povo e territorio pertencem um
ao outro, a terra possui um sentido historico, ou seja, ndo é uma terra qualquer, mas é aquela
que, junto com o povo, exerce influéncia matua e benéfica sobre varias geragoes: “A terra
natal torna-se um depdsito de memdrias e associagBes historicas, o local onde viveram,
trabalharam, oraram ¢ lutaram os ‘nossos’ sabios, santos ¢ her6is”. (SMITH, 1997, p. 23).
Assim, seus ambientes naturais, rios, montanhas e cidades tornam-se locais sagrados de
veneracao e exaltacdo, cujos significados intimos sdo compreendidos pelos seus membros

autoconscientes.

E importante, ainda, observar o conceito de nagéo através de um propdésito politico,
ao remeté-lo a idéia de pétria, que se expressa atraves de leis e instituicdes centralizadas e
unitarias. Ha, freqlientemente, a presenca de instituicdes reguladoras comuns, no intuito de
dar expressdo a sentimentos e objetivos politicos coletivos, e ao ideal da existéncia minima
de direitos e obrigacBes reciprocos entre os membros. Em paralelo ao sentido de
comunidade legal e politica, h4 a igualdade legal entre os membros da comunidade.
Expressam-se 0s tipos de cidadania, que incluem direitos civis e legais, direitos e deveres

politicos e direitos sdcio-econdmicos.

A partir disso, tem-se como padrdo das nacbes ocidentais uma base comum de
cultura e ideologia civica que unem populacdo e terra natal num conjunto de critérios,
aspiracdes, sentimentos e idéias. Nos moldes da identidade nacional, as nagbes passam a ser
vistas como comunidades culturais cujos membros sdo unidos por recordacdes historicas
comuns, mitos, simbolos e tradi¢des. Os nacionalismos, portanto, contém elementos civicos
e étnicos que variam em grau e forma: alterna-se a predominancia entre elementos civicos e

territoriais ou entre componentes étnicos e vernaculos.

A identidade nacional, em sua natureza complexa e abstrata, € multidimensional e
irredutivel a um Unico elemento. Nao pode ser comparada apenas a concep¢do de Estado,
que se refere exclusivamente as instituicbes publicas. Pode-se, assim, definir os seguintes
aspectos fundamentais na formagdo da identidade nacional: constituicdo do territorio

histérico ou terra de origem; presenca de mitos e memdrias histéricas comuns; cultura de
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massas publica comum; direitos e deveres legais comuns a todos os membros; economia

comum e mobilidade territorial.

A idéia de nacgdo encontra-se no centro de um dos mitos mais populares do mundo
moderno: o mito do nacionalismo, que carrega em si a idéia de que “as nagdes existem desde
tempos imemoriais e que 0s nacionalistas devem desperta-las do seu longo sono, para que
ocupem seu lugar num mundo de nagdes” (SMITH, 1997, p. 35). Surge do principio de
promessa do proprio drama de salvacdo nacionalista, que € aumentado pela presenca de
tradicbes nas memorias, simbolos, mitos e valores de épocas anteriores a propria
comunidade. O nacionalismo liga-se diretamente a terra e as profundas raizes de uma nagéo.
Seus aspectos praticos juntam-se aos simbolicos na demarcacdo de uma terra natal, definida
pela histéria e pelo local onde viveram seus antepassados. A localizacdo da nacdo, portanto,
depende, a nivel subjetivo, da interpretacdo de sua historia étnica e seus elos de ligacdo de

historia e destino entre as geracfes de uma comunidade em determinados locais do planeta.

As nacdes da era moderna carregam em si elementos pré-modernos, sem que com
isso sejam caracterizadas como nagdes antigas. A sobrevivéncia dessas nagdes se da nos
niveis socio-politico e psicoldgico-cultural e os elementos pré-modernos sdo preservados
para manter a visibilidade da nacdo através dos mitos de linhagem partilhados, memarias
histéricas comuns, marcadores culturais Unicos e do sentido de diferenca. Para Benedict
Anderson (1991), as nagOes definem-se como comunidades imaginadas cujo sentido de
nacionalismo deve ser analisado a partir das comunidades religiosas e dos reinados

dinsticos que o precederam.

Smith (1997), por sua vez, constréi uma tipologia provisoria dos nacionalismos ao
fazer a distin¢do entre nacionalismo étnico e nacionalismo territorial, a partir da situagdo
global em que se encontram as comunidades e movimentos particulares antes e depois da
independéncia das ex-col6nias. Nas duas formas de nacionalismo encontram-se 0sS
movimentos pre-independéncia e os movimentos po6s-independéncia. Em termos territoriais,
0 movimento pré-independéncia se baseia na idéia de expulsdo dos governantes estrangeiros
e na substituicdo do velho territorio colonial por um novo estado-nacdo: € o nacionalismo
anti-colonial. J& os movimentos pos-independéncia procuram integrar comunidades dispares
e formar uma nova nacdo territorial fora do velho estado colonial através dos nacionalismos

de integracdo. Por outro lado, em termos de nacionalismo étnico, 0s movimentos pré-
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independéncia, de carater étnico e genealdgico, procuram separar-se e criar uma nova terra
natal designada numa nova entonacdo politica, através dos nacionalismos de diaspora e
secessdo. Nos movimentos pos-independéncia, os chamados nacionalismos irredentistas
procuram a expansdo através de estados etnonacionais culturais e etnicamente semelhantes
fora dos limites das terras habitadas. Essa tipologia basica permite a comparagdo dos tipos
de nacionalismo, que ndo se restringem a uma unidade e sim a multiplas caracteristicas,

colocando-0s em Varios contextos a fim de permitir uma analise geral.

A presenca de simbolos e doutrinas especificas do nacionalismo em geral aponta
para os sentidos profundos de ideologia, linguagem e consciéncia. No universo das nagoes
cada nacdo € singular, pois carrega valores culturais que, reinterpretados e reconstituidos,
formam uma Unica identidade nacional, entre muitas outras identidades culturais. Assim,
toda e qualquer cultura em sua singularidade contribui para o conhecimento total dos valores
culturais humanos. A identidade nacional torna-se, dessa forma, parte da vida de individuos
e comunidades em quase todas as esferas de atividade: e € na esfera cultural que se revelam
pressuposi¢des, mitos, valores e memdrias, assim como linguagens, leis, instituicdes e

cerimonias.

3.2 SOBRE MITO, MEMORIA E TRADICAO

O mito nas culturas africanas faz parte de uma estrutura de conhecimento individual
e coletiva, participa da memoria da comunidade e também da tradicdo ancestral (Ndaw,
1983). Dessa maneira, ao retomar 0 passado, 0 mito torna-se um meio eficaz de manter a
memoria coletiva: faz parte da tradi¢do oral e funciona como elemento de coesao social. As
ligacOes entre a cosmologia e as diversas areas da vida social sdo estreitas e representadas
nas mais variadas atividades, seja no trabalho, nas formas de cultivo ou nas diferentes
manifestacdes artisticas. Portanto, o0 homem e 0 cosmos, no pensamento mitico, refletem-se
reciprocamente, atraves de imagens simbolicas que se reorganizam na formacdo da

sociedade, seja na casa ou na propria comunidade.
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Ernst Cassirer (2004) afirma que na relacdo mito/histéria, 0 mito revela-se sempre
como elemento priméario e a histéria como secundario e derivado, pois é a mitologia que
determina a histdria e ndo o contrario. Conforme Crippa (1975) “a anterioridade do mito esta
em sua exemplaridade constitutiva” (ldem, Ibidem, p. 27). A vida, a consciéncia e 0S
aspectos histéricos de uma sociedade tiveram um ponto de partida fundamental para que
desenvolvesse tudo que existe em sua histéria. Mesmo os homens de um periodo mais
primordial movem-se dentro de um quadro de possibilidades ja delineado e, a partir dessa
existéncia, tomam consciéncia do que séo ou podem ser. Ao retomar a afirmacéo desse autor
de que “o que caracteriza a experiéncia mitica é este voltar-se para as origens e para 0S
principios derradeiros das coisas” (CASSIRER, 2004, p. 3), percebe-se, nas origens
africanas, essa permanente necessidade de reaver, através das narrativas miticas, os fatos
originais - seja através fendbmenos que envolvem aspectos naturais, seja através de
acontecimentos histéricos ou mesmo de herdis ou personagens das culturas locais que foram
mitificados ao longo dos tempos e cujos feitos fundamentam todo um pensamento de

formacéo identitaria de determinada comunidade.

O universo mitico, porém, sobretudo guando retomado em relagdo ao pensamento
dos povos de épocas arcaicas, constutui um mundo de unificacdo real e vivo, 0 que o
aproxima de aspectos profundamente enraizados a natureza em si. Esta torna-se personagem
de um drama, de forma ativa, e busca sua identidade através de sua relacdo com deuses e
homens, o que faz com que Cassirer (1972) afirme que “o mundo do mito ¢ dramatico — de
acoes, forcas e poderes conflitantes. Em todo fenbmeno da natureza nada mais vé que o
embate destes poderes” (Idem, Ibidem, p.128). Conforme o autor, as qualidades emocionais
fazem parte da constituicdo da propria percep¢do mitica e de uma atmosfera especial e

conflitante:

(...) de alegria ou tristeza, angustia, excitagdo, exultacdo ou depressdo. E
ndo podemos falar de coisas, como matéria morta e indiferente. Todos 0s
objetos sdo benignos ou malignos, amigos ou inimigos, familiares ou
sobrenaturais, encantadores e fascinantes ou repelentes e ameagadores
(Idem, Ibidem, p.128).
A totalidade cdsmica manifesta-se, assim, através de personagens que deixam de
representar partes da natureza e se tornam agentes fundamentais de um drama cosmico
vivido junto a deuses e homens. Dessa maneira, a lua, o sol, as montanhas, os lagos, rios e

animais, por exemplo, sobrepdem-se as suas fungdes cientificas e assumem, nas narrativas
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miticas, suas esséncias simbdlicas. Esse contexto simbolico, vivido e representado como
forma de realidade, torna-se pano de fundo para que as narrativas tradicionais africanas se
propaguem através dos tempos e fundamentem fatos historicos e culturais das diversas

comunidades.

Ao definir o mito como a primeira atitude da consciéncia diante do mundo, Crippa
(1975) estabelece que é através do préprio mito que as realidades tomam contornos
significativos e representativos dessa consciéncia humana. A experiéncia vivencial com as
origens da realidade propicia a leitura do real a partir de uma nova perspectiva de valores e
de construcdo de significados. A busca das origens se manifesta de forma explicita nos mitos
cosmogonicos, nos momentos de constituicdo de determinados povos, e o fato de procurar
nos primérdios explicacdes dos fatos torna essa perspectiva de suma importancia na vida
individual e coletiva, pois “é necessario retomar o mundo do inicio sempre que o mundo
presente perde sentido ou necessita de mais sentido” (CRIPPA, 1975, p. 75). Percebe-se 0
quanto é importante a questdo da origem para o andamento do mundo e da histéria ao
considerar-se, ai, 0s momentos ciclicos de evolucdo e involucdo. Na visdo do eterno retorno,
0 aspecto ciclico é fundamental para recomecar e restaurar um novo universo, 0 que se
aplica a retomada dos aspectos culturais de uma sociedade. A partir da visdo mitica pode-se
encontrar e retomar sentido nos modelos originais, que sempre estardo ligados aos sentidos

de existéncia e atividades humanas através dos tempos.

A simbologia da visdo mitica permite a manifestacdo das formas de sacralidade, o
que coloca as forgas divinas em movimentos naturais de transformacdo como ventos, mares,
tempestades, nascimentos, mortes e acfes de astros, bem como nas proprias a¢cdes humanas.
O mundo, portanto, ilumina-se com a presenca divina em um ato ou acontecimento e vincula

a ordem das coisas reais a manifestacdo primordial do sagrado:

Em certos niveis da vida, as funcdes podem ser indistintamente atribuidas a
entes diversos. Os homens podem tornar-se animais e plantas e vice-versa,
0 simbolismo pode transformar o Céu e a Terra, 0 Sol e a Lua, em dois
amantes que periodicamente se encontram para 0 amor, como fazé-los dois
irmédos ou simplesmente dois entes sobrehumanos em perpétua oposicéo.
Podem igualmente transformar os mortos e os deuses em astros, como
fazer dos astros documentos de uma vontade soberana que preside aos
destinos humanos. H4, no fundo de todos os entes, uma identidade
ontoldgica e, em consequéncia, uma sacralidade inerente a realidade de
todos eles (CRIPPA, 1975, p.109).
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Ao reconhecer valores que orientam a vida e os fatos de determinado acontecimento,
0 processo de revelacdo e fixacdo do sagrado comp8e um momento fundamental na vivéncia
cultural de um povo. O real testemunha o sagrado na singularidade de atos histéricos, em
fendbmenos extraordinarios e na anormalidade dos fendémenos naturais. Assim, ao ser
inserido num processo de manifestacdo do sagrado, determinado fato, ser ou objeto assume
nova dimensdo, pois se liga a revelacdo de um poder transcendente e incontrolavel pelo
homem. Essa sacralidade torna-se fonte justificativa da historia e da existéncia e se exprime
através de rituais, festas e sacrificios, em momentos cujas manifesta¢cdes dos primordios sdo

as bases para reflexdes artisticas e filoséficas.

Nas narrativas de fundo mitico, a instauracdo de um novo universo acontece com
uma irrupcdo dramatica e inesperada do divino. Assim, o homem encontra 0 caminho para
construir seu proprio destino histérico na medida em que se percebe parte de um instante
sagrado: um momento durante o qual o céu pode se abrir, uma divindade pode se manifestar,
um poder oculto pode ressurgir e o contato direto com o divino pode se estabelecer. Isso
pode acontecer das mais variadas formas e com a mais diversa simbologia, mas,

fundamentalmente, o ponto de contato direto existe e, de forma inevitavel, move a narrativa.

O estabelecimento de um espaco sagrado, que busca a terra genuina como fonte de
poderes vitais, tem funcdo fundamental nas narrativas africanas. A busca da identidade
afirma-se na instauracdo de um paraiso préprio, num espaco que identifique a comunidade e
sua terra como tal, como locais historicos de referéncia. O paraiso, inicialmente, €
identificado como o espacgo sagrado aberto pelos deuses no centro da terra, o local onde os
homens foram instalados no principio. Eliade, em seu Tratado de histéria das religiGes
(1993), enfatiza a nostalgia do eterno desejo humano de encontrar-se no cora¢do do mundo,
através da realidade e da sacralidade, e da capacidade de ultrapassar naturalmente sua
condicdo e retornar a condicdo divina. Essa possibilidade estd na manutencao dos ritos, que
reatualizam as narrativas e celebram a sacralidade como tal. Os ritos s&o 0s meios mais
comuns para que as narrativas miticas se manifestem e, atraves delas, se afirmem fatos e

tradigdes.

Todos os atos importantes, na vida de um homem e de um povo, sdo
celebrados em ritos, em cujo conteldo e encenagdo, procura-se repropor os
modelos outorgados nos inicios. Tudo deve ser feito a luz dos gestos
criadores do Mundo. A conquista de um territrio, a construcdo de um
templo, a posse de um monarca, 0 nascimento, a morte, a doenca e a cura,
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o plantio e a colheita, a simples edificagdo de um barco, os preparativos de
grandes empreendimentos. Procura-se sempre um reencontro restaurador
com as origens. Os ritos tm a funcdo de renovar e conferir consisténcia
valiosa ao tempo presente, imergindo-o no Grande Tempo das origens
(CRIPPA, 1975, p. 151).

O rito comporta a retomada de um tempo festivo, especial e sagrado. O ritual
transpbe o0 tempo, e essa possibilidade de evasdo da contagem ordinaria confere poder de
contato com uma realidade proxima da realidade divina, que concebe, recria e reconfigura o
universo. A celebragdo por si s6 vai além da idéia de expansdo da alegria pois, ao ritualizar
um fato, o homem busca alcancar um tempo eterno. Os mitos, base desses ritos, estabelecem
0s prototipos celestiais das atividades temporais dos homens e transformam as acdes e coisas
do mundo em pontes que conduzem a presenca do divino. Como exemplos, tem-se 0 mito do
roubo do fogo, de onde surgem os ritos, cultos e sacrificios para celebrar o préprio fogo; as
dualidades céu e terra, sol e lua que moldam as relacBes entre homens e mulheres; os
movimentos dos astros que reconstituem os principios dos variados comportamentos

humanos, bem como as narrativas nas quais animais imitam atitudes e acdes humanas.

Ao estudar as narrativas miticas nas culturas africanas, & de suma importancia
lembrar que essas se originaram e se mantiveram através das narrativas de tradi¢do oral dos
povos e suas linguagens. Fernando Vale (2001) destaca, nos paises de ligua portuguesa, o
valioso patrimonio cultural formado pelas particularidades regionais e pelas diversidades
sociais que, observado no ambito da literatura de tradicdo oral, interligam as referéncias
socioculturais e histdrico-geogréficas. Essas narrativas buscam no passado 0s eventos
formadores das diferentes identidades para, na reatualizacdo dos enredos, identificar as

forcas intrinsecas da terra e do povo.

Em Sdo Tomé e Principe, ha contos, lendas, fabulas e mitos cujos enredos
imaginarios retomam fatos histéricos e de origem do arquipélago e tratam dos valores
tradicionais dos povos de diferentes origens que l& vivem. Muitas vezes, esses enredos
surgem com base em personagens importantes na formagdo das comunidades, para reafirmar
acontecimentos do passado, além de apresentar a forca que tais figuras exercem no
imaginario popular. As variantes linguisticas, como formas de expressdes das
singularidades, mantém-se como base das narrativas em crioulo, seja nas linguas forro,

angolar ou lunguyé. A transposic¢ao dessas narrativas ao portugués, na maior parte das vezes,
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mantém os termos e expressdes particulares das linguas e identifica-as com as comunidades

de origem.

Maria Aparecida Santilli (1985) afirma que nacfes africanas como Angola, Cabo
Verde e Mocambique, apesar do carater original agrafo, afirmaram-se, através dos tempos,
no cultivo das literaturas orais. No caso de Angola, a autora refere o pesquisador suico Héli
Chatelain, missonario que chega ao pais no ano de 1885 e que passa a recolher e estudar a
literatura oral local. De acordo com Carlos Ervedosa (1979), em Roteiro da literatura
angolana, Chatelain estipula seis categorias nas quais as narrativas de tradicdo oral de
Angola se apresentam: primeiro sdo as historias de ficcdo denominadas mi-soso, categoria
que engloba as fabulas e as narrativas de cunho maravilhoso ou fantastico; em segundo estdo
as narrativas com finalidade util, chamadas de maka, que instruem e previnem de maneira
ludica com ensinamentos baseados em tramas reais ou tidas como reais; a seguir vem a
categoria das ma-lunda ou mi-sendu, tradicionalmente transmitidas como segredo de Estado
entre os velhos e ancidos, de uma geracéo a outra, pois tratam de feitos da nacdo e da tribo
que, fora desse meio, s6 podem ser revelados em partes; a quarta categoria é a dos
proverbios, ji-sabu em kimbundu, que trata dos costumes e da tradicdo como sintese da
filosofia de uma determinada nacéo ou tribo; a quinta categoria é da poesia e musica, juntas,
em canc¢des denominadas mi-embu que vao do épico ao dramatico; finalmente, a Gltima
categoria € a das adivinhas chamadas ji-non-gongo, usadas para entreter e estimular a

inteligéncia e a memoria.

Uma das principais linguas de base dessas narrativas € o kimbundu, lingua de origem
bantu, cuja extensdo linguistica abrange grande parte dos falantes de Angola. De acordo
com Moutinho (2006), a area linguistica do kimbundu compreende a na¢ao angolana que era
limitada a Oeste pelo Atlantico, a Norte pelos rios Dande (Ndanji) e Susa, a Leste pelo
Cuango e ao Sul pelo Rio Longa e a linha de fronteira entre as tribos Lubolo e Mbalundu,
sendo que os dialetos de Luanda e de Ambaca formam a base literaria do kimbundu. Em
1894, Héli Chatelain publica nos Estados Unidos, em edicdo bilingue kimbundu-inglés, a
obra Folk-Tales of Angola, fruto de suas pesquisas, mas é na segunda metade do século XX
que surge em Angola a edicdo kimbundu-portugués de Contos Populares de Angola.
Conforme Moutinho, a tentativa de resolver cientificamente os problemas relativos a
origem, através da significacdo e transmissdo dos contos populares, tem inicio no século

XIX, dando continuidade a um processo que ja se encaminhava de recolhas de narrativas
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da tradicdo oral, mas em recolhas avulsas, que, conforme o autor, ndo obedeciam
exatamente a um trabalho de investigacdo devidamente cuidado. O trabalho do pastor
protestante Héli Chatelain, que integrava as Missdes Independentes em Africa, foi
expressivo no sentido de aprender as linguas que ensinava aos missionarios, além de
preparar gramaticas, vocabularios, a propria colecdo de contos e um livro de introducéo a
cultura linguistica angolana, tornando-se um dos principais investigadores do folclore

kimbundu.

Na tematica dessas narrativas, percebe-se acdes e costumes populares normalmente
simbolizados por personagens humanos, animais ou por eventos naturais, que retomam
ensinamentos ou momentos de génese e reatualizam os mitos tradicionais. A presenca do
magico e do fantastico enfatiza aspectos sobrenaturais, e da aos enredos os fundamentos
miticos e sagrados que particularizam cada histéria com forte construcdo de identidade.
Tanto na literatura produzida em S&o Tomé e Principe como em Angola, percebe-se intensa
ligagdo com os principios da literatura oral, fundamentada na tradicdo, que se expressa tanto
nos géneros literarios de producdo local, como o drama, a poesia e a narrativa e suas

variantes, como nas diferentes formas de manifestacédo cultural.
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4 MITO, HISTORIA E DRAMA

4.1 AS MANIFESTACOES CULTURAIS E O TEATRO EM SAO TOME E PRINCIPE E
ANGOLA

As manifestacBes culturais nos paises africanos em geral expressam aspectos de
historicidade, o que contribui para a manutencdo de suas préaticas e da propria tradi¢cdo. No
caso dos paises africanos de lingua portuguesa, o histérico de dominacao colonial propicia a
fusdo de culturas que resulta na miscigenacdo de fundamentos, tanto das origens dos povos
quanto das culturas externas neles inseridas. Observa-se, porém, que, apds esse periodo de
imposicdo cultural, ha fortes movimentos de afirmacdo dos valores autoctones e da
revalorizacdo da tradicdo, que busca nos mitos e seus rituais a expressao de momentos de

fundacéo dos povos.

O teatro, nesse sentido, permanece ainda muito atrelado aos aspectos de ritualizacéo,
0 que se observa na producdo cultural de Angola e Sdo Tomé e Principe, paises aqui
estudados, no que tange & tematica e estrutura dramatica. As recolhas dos mitos e suas
transposicGes cénicas estdo a favor, aléem da expressdo estética em si, de uma intensa
reavaliacdo e afirmacdo da realidade cultural, na maior parte das vezes ligadas as festas,
praticas sociais ou datas tradicionais das comunidades. Percebe-se a necessidade de
dramatizar feitos historicos ou mesmo fatos tradicionais para que discutam, atraves deles, as
veladas ou explicitas relacdes de poder, a necessidade de manutencdo do espirito original e
sagrado, as constituicdes sociais, econdmicas e politicas da nacdo como fonte restauradora
do espirito nacionalista, que ndo se isola e se impBe dentro dos principios globais da

atualidade.

A constituicdo cultural, portanto, conforme Williams (2000), transita em tradi¢des
alternativas e conflitantes que oscilam entre dimens6es de referéncias globais e parciais. As
manifestagdes culturais, por conseguinte, seguem os principios de afirmacdo da tradicéo,
mas exprimem naturezas amplas em significados que vdo desde a énfase ao espirito

formador ideal, religioso ou nacional, até énfases, segundo o autor, “mais modernas em uma
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‘cultura vivida’ determinada primordialmente por outros processos sociais, hoje designados
de maneira diversa — comumente certos tipos de ordem econdmica ou politica”
(WILLIAMS, 2000, p. 11). A arte, em consequéncia, insere-se na organizagdo social e toma
a devida importancia histérica que remonta a funcdo social dos artistas de comunidades
antigas tradicionais. Como exemplo, o autor cita os bardos celtas, figuras cujas atuacGes
fundamentavam a organizacao das comunidades, pois a ele atribuia-se posicdo de honra na

organizacéo oficial da comunidade.

As funcbes que, mais tarde, podem ser distinguidas como as de
“sacerdote”, “profeta” ou “bardo” — e, em termos mais atuais,
“historiador”, ou mesmo “cientista” — muitas vezes eram originalmente
exercidas pelos mesmos individuos ou grupos de individuos. A
diferenciacdo entre essas fungBes foi, em parte, resultado de seu
desenvolvimento interno, a medida que cada funcdo requereu mais
habilidade e tempo. Mas foi também, e talvez primordialmente, resultado
de mudancas mais gerais na organizacdo social e no modo de producédo
(Idem, Ibidem, p. 36).

O mesmo se aplica a organizagdo cultural das sociedades cujas manifestacfes
culturais tém no artista uma figura que estimula a reflexao e a critica a realidade, que podem
ser fundamentadas na memdria e na tradi¢cdo do povo. A arte, portanto, fundamenta-se nas
bases culturais para realizar-se como representacao e, no caso do teatro, a origem ritualistica

mantém o sentido do sagrado através da manutencdo dos mitos. Sobre a pratica do rito,

afirma Cazeneuve:

E um ato que pode ser individual ou coletivo, mas que sempre, mesmo
quando ¢ bastante flexivel para comportar uma margem de improvisagao,
permanece fiel a certas regras que constituem precisamente o que ha nele
de ritual. Um gesto, uma palavra que ndo repetiriam qualquer coisa de um
outro gesto ou de uma outra palavra ou de que nenhum elemento estaria
destinado a ser repetido, poderiam adequar-se ao rigor dos atos magicos ou
religiosos, mas nao de atos rituais.

A palavra latina ritus designava, alids, ndo s6 as cerimonias ligadas as
crencas relativas, ao sobrenatural, como aos simples héabitos sociais, 0s
usos e costumes (ritus moresque), isto €, a maneira de agir reproduzidos
com uma certa invariabilidade (CAZENEUVE, s/d, p. 10).

Williams (2000) salienta a presenca de sinais - no caso do teatro, os sinais dramaticos
- que apontam e caracterizam a arte em seu carater de representacdo: o que valeria dizer que
0 ritual esta para a religido assim como a representacdo estd para o drama. Essa
diferenciacdo, somada as fun¢des sociais do artista, fundamentam a produgdo dramatica dos
autores aqui estudados, cujo sentido de representacdo funde-se a caracterizagdo magico-

religiosa dos mitos retratados.
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Ao discutir os fundamentos da representacdo, retomam-se 0s principios da atividade
teatral no ocidente, com os primitivos rituais de sacrificio, dancas e cultos. Na Grécia, 0s
festivais sagrados em homenagem a Dioniso, o deus do vinho, da vegetacdo e do
crescimento, da procriacéo e da vida exuberante, colocavam as agfes do homem diretamente
ligadas aos deuses, nos atos reciprocos de dar e receber. Quando os rituais agrarios passam a
ser representados no espaco do théatron, o teatro afirma-se como atividade social: “o
publico participava ativamente do ritual teatral, religioso, inseria-se na esfera dos deuses e
compartilhava o conhecimento das grandes conexdes mitoldgicas” (BERTHOLD, 2006, p.
104). As encenacdes, por conseguinte, tornavam-se parte de uma atividade religiosa, porém

com caracteristicas essencialmente teatrais:

As encenacBes eram parte de uma festividade religiosa, as Grandes
Dionisiacas, no Teatro de Dioniso. As representacdes didrias comegavam
com um sacrificio e libacdes; o sacerdote de Dioniso sentava-se ao centro,
na frente do publico; a imagem do deus, normalmente guardada no templo
adjacente ao teatro, havia sido trazida em procissdo e colocada no teatro;
no centro da platéia havia um altar. Todos esses eram sinais de tipo
religioso, que enquadravam as representacdes de modo culturalmente
especifico. Contudo, embora se deva salientar essa fungdo, ndo devemos
deixar de atentar para alguns novos tipos de sinal. Hoje em dia, com
frequéncia se confunde ou até mesmo se identifica esse espetaculo teatral
com tipos de rituais religiosos dos quais, de fato, se originaram alguns de
seus elementos. Mas, de fato, os novos sinais eram fundamentais. As
personagens ndo eram sacerdotes e devotos, mas atores e coro diante de um
publico (WILLIAMS, 2000, p. 134-135).

O autor atenta para as alteragdes das formalidades do ritual, que é substituido, assim,
pelas composicOes especificas, intencionais e tematicas das palavras e acdes dos
dramaturgos. O sistema de sinais que indica a pratica do teatro, por outro lado, estava
inserido em outro sistema de sinais relativo a atividade sagrada e ritualistica: nas
representacdes tinha-se o predominio dos sinais dramaticos; na organizacdo das festividades,

0 predominio dos sinais religiosos.

Percebe-se que esse sistema de sinais obedece a forma de organizacdo social de
determinada época. Ao aplica-lo ao ressurgimento do teatro na época medieval, periodo em
que a manifestacdo teatral tomou ruas e pracas e se fortaleceu e difundiu através do teatro
popular, ha registros de dramatizacdes religiosas dentro das igrejas catolicas, que obedeciam
a ordem da celebragdo e eram realizadas pelos préprios religiosos. Uma das dramatizacdes
religiosas mais antigas, 0 Quem quaeritis, retratava o episodio apds a ressurreicdo de Cristo,

quando as trés Marias dialogam com o anjo a porta do sepulcro vazio. O pequeno didlogo
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acontecia durante o ato litargico e foi um dos primeiros indicios de meios dramaticos para
representar a passagem religiosa. Quando a celebracéo sai do espaco fechado e passa a ser
realizada no pétio da igreja, ja ha a representacdo daquele momento litirgico, bem como o
surgimento de outros momentos. Ao deixar, finalmente, a igreja e realizar-se na praca, fora

do &mbito religioso, a celebracdo ja estd completamente teatralizada.

As formas de representacdo teatral transformaram-se através dos tempos, em
momentos que oscilaram entre a predominancia do teatro sacro e do teatro profano. O que
cabe salientar, porém, é que as formas rituais estdo presentes na dramatizacéo, independente
do estilo ou época, através da idéia de mimese dramatica, ou seja, da representacdo atraves
da imitacdo de acBes. Também nas representacdes teatrais realizadas em Africa, sobretudo
as que se ligam aos principios de ritualizacdo, ha a teatralizacdo através da danca, dos
canticos e das festas populares que exaltam figuras miticas ou acontecimentos fundadores. A
elas somam-se as manifestacdes artisticas que sinalizam as formas de organizacao social, as

questBes de tradicdo, e a presenca de figuras e fatos historicos na atualidade.

A origem do teatro em Sd8o0 Tomé e Principe estd interligada as manifestaces
culturais tradicionais, que dialogam com as tradigdes européias para exprimir, através de
representacfes com canticos e dancas locais, narrativas ja existentes. As principais
representaces sdo o Tchiloli, na ilha de Sdo Tomé, e o Auto de Floripes, na ilha do
Principe, seguidos pelo Dango Congo, manifestacdo do povo de origem angolar, também em
Sao Tomé. Porém, outras manifestacdes da cultura popular caracterizam o povo sdo-tomense
e sdo fundamentais para compreender o0 sentido de representacdo, sobretudo por

reproduzirem, através da masica, da danca e de cerimonias, valores historicos e identitarios.

De acordo com Fernando Reis (1973), para interpretar a cultura tradicional de Sao
Tomé e Principe é necessario compreender aspectos da etnossociologia e da etnopsicologia
das ilhas. Nos estudos antropologicos, considera-se 0 processo de transculturacdo da ilha,
desde que, em 1486, Dom Jodo Il inicia a colonizacdo ao entregar S&o Tomé ao donatério
Jodo de Paiva e, mais tarde, a Alvaro Caminha. Este, ao desembarcar na localidade de Agua
Anjo, vem acompanhado de degredados, filhas de judeus, escravos e escravas, muitas

tornadas companheiras de colonos brancos, com o intuito de se povoar a ilha.

A primeira geracdo que compde a nobreza da ilha € fruto das relacdes entre colonos e

escravas, fato que origina, também, os primeiros conflitos sociais: surge o inconformismo
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dos colonos brancos, que ndo aceitavam que seus filhos, gerados de escravas, fossem
também arrolados como escravos, além de ndo aceitarem, também, o dizimo cobrado pela
coroa. O rei acata aos apelos e torna livre a primeira geracdo mestica e todas as outras. A
seguir, liberta as maes escravas e, quinze anos depois, “todos 0s escravos negros que
acompanharam o0s colonizadores brancos desde a primeira hora” (REIS, 1973, p. 25). A
partir disso, varias cartas régias sdo concedidas aos colonos brancos, que herdam bens de
seus pais e constituem a nobreza da ilha. Muitos desse luso-descendentes, porém, quando
das mudangas econémico-sociais provocadas pela transi¢éo do ciclo do café para o do cacau
- e aparentemente terminada a escravatura - ndo seriam capazes de adaptarem-se e
abandonariam as suas terras. A “fidalguia parda” (Idem, ibidem), portanto, apos alguns
séculos de supremacia, dilui-se com os escravos chamados forros, filhos das inimeras
relacBes com as escravas. Ha, na origem do povo de Sdo Tomé, a multiplicidade de etnias
que, desde a miscigenagdo luso-africana, junta-se & permanéncia de povos oriundos de
varios pontos do Golfo da Guiné, de Mocambique e Angola. Acrescenta-se a elas as
colbnias, que la4 se estabeleceram, advindas de Macau, Timor, Goa, Cabo-Verde, num
choque de varias culturas submetidas, em ultima anélise, a unificagdo de uma mesma lingua

imposta, o portugués, bem como submetidas & imposicéo da religido catolica.

A cultura popular de Sdo Tomé e Principe, assim, diretamente ligada a tradicdo,
acaba por testemunhar o processo de transculturagdo que se manifesta em diversas praticas
artisticas consideradas genuinamente locais, sem que se saliente que essa localidade ja vem
agregada de antigos valores trazidos de fora, no periodo da colonizacdo. Dessas praticas,
destacam-se a representacdo de A Tragédia do Marqués de Mantua e do Imperador Carloto
Magno, através do Tchiloli, bem como o Auto de Floripes, introduzidos na cultura local ha
varios séculos e o Danco Congo ou a chamada Danca do Capitdo do Congo, de origem
angolar. Destacam-se, ainda, cerimonias tradicionais onde dancas e musicas sdo utilizadas,
bem como as Tunas e Funddes — manifestacdes que relinem grupo musical e danca a moda
portuguesa agregados ao rimo africano - além das dancas tradicionais Socopé, Ussua, e

Bulawé.

O resultado do choque entre o pensamento religioso tradicional e o pensamento
religioso difundido durante o periodo de colonizacdo € o redirecionamento da imagem

divina, presente na religido de origem bantu, as figuras e imagens posteriormente afixadas
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pela Igreja. Uma das cerimdnias tradicionais é o Plo Mon Dessu®, realizada na quinta-feira
santa, que alterna a cerimonia catolica com intervenc@es de dancas consideradas pagas. Essa
manifestacdo, junto com outras tradicionais, foi proibida por lei, mas manteve-se viva na
comunidade. Conforme a descricdo de Reis em Povd Floga (1969), realizava-se numa
capela enfeitada com flores, onde as pessoas oravam até o apice do ritual, cantado em latim.
Em determinado momento, havia a intervencdo de um grupo de bailarinos que dangavam e

brincavam ao solicitar uma espécie de paga-devé®:

(...)surge, mais distante, umas dezenas de metros, 0 ruidoso grupo de
dancarinos, vestidos dum modo extravagante, alguns com trajes de mulher,
coloridos, com enormes chapéus feitos de papel. A musica é constituida
por dois tambores, dois canzas e um tocador de ferros.

(..) Em dado momento fazem um peditorio entre a assisténcia,
agradecendo a cantar, de que transcrevemos alguns trechos, em dialeto e a
respectiva traducdo:

Comia mama txila,né ca bila lozé Dessu.

(O lugar de onde mamd o tirou [0 dinheiro] tornar-se-4 um rosério de
Deus.)

Xi nem damu doéssu, Nossa Xola ca da tlechi.

(Se a mée [refere-e a mulher que lhe deu a esmola, evidentemente] me der
dois, Nossa Senhora dar-lhe-a trés...) (p.21).

Essa forma brincada de inserirem-se num ato religioso catolico através de dancas
tradicionais, evidencia a permanente tentativa das comunidades de fazerem valer os valores
autoctones, nem que para isso tenham que inserir-se nos padrdes delimitados pelo dominio
de culturas externas. Essa caracteristica vai demarcar a evolucdo das manifestagdes culturais
de Sdo Tomé e Principe no decorrer de suas expressdes, mais ou menos intensificadas de

acordo com a época.

O mesmo acontece com as Tunas, grupos musicais com caracteristicas
predominantemente européias, originarios de Portugal e Espanha, que realizam
apresentacdes em espacos chamados de Funddes. Nesses recintos, dangcam-se as mausicas a
moda européia e utilizam-se instrumentos de cordas, como violas e violinos. Na mistura com
a tradicdo sdo-tomense, inserem-se, também, flautas e sacaias’, bem como instrumentos
feitos de cestos e sementes. Normalmente, as Tunas acontecem durante a estacdo da seca, a

gravana, quando, em quatro meses, ha exibi¢cdes aos sabados e domingos. Ao centro do

> Tradugo: Pela mio de deus. O Plo Mon Dessu, assim como outras manifestagdes: Goma, Alada, Trevas e
Mussumba, foram proibidos oficialmente em 13 de fevereiro de 1958, conforme Reis (1969), e durante o
periodo colonial.

® Pagar o que se deve. Relativo a uma graca alcancada.

’ Espécie de chocalho.
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fund&o situa-se o estrado onde ficam os musicos e, em torno, os pares executam a danga. De
acordo com Reis (1969), esses bailes expressavam o bom entendimento entre 0S grupos
étnicos e sociais das ilhas quando, através da danca, todos exteriorizavam e compartilhavam

alegrias e simpatia®.

Uma das danc¢as mais tradicionais de S&o Tomé e Principe é o Socopé, com ritmos de
musica e danca semelhantes ao lundum. A expressdo origina-se em “s6 com o pé” ou “so
com os pés”, devido a forma como € dancado, e € realizado em espagos chamados de quinté
¢ normalmente promovido pelas irmandades de danga. De acordo com o levantemento
historico realizado por Fernando Reis, entre 0os anos sessenta e setenta uma das mais
tradicionais irmandades era a “Sociedade Coimbra Nova” fundada em 1927 por Joani José
da Costa, 0 “Sun Mister”, que a chefiou por mais de quarenta anos. Em contraste ao ritmo
predominantemente local, as letras promoviam um nacionalismo ufanista amplamente
estimulado no periodo colonial, conforme atesta-se na letra da musica Viva Putuga! Viva

Santémé:

|

Agora S. Tomé estd melhorando!
Deus valei-nos!

Temos chafariz em todas localidades!
Deus ajudai-nos!

Temos estradas alcatroadas

|

Sdo Tomé e Nossa Senhora de Fatima,

Entrem nos coragdes dos povos gue se encontram no mundo!
Para que haja paz e alegria

il
Viva Portugal! Viva S. Tomé!
(REIS, 1969, p. 50)°.

8 Vale salientar que o estudo folclérico de Fernando Reis contextualiza-se no final da década de sessenta,
quando a difusdo do ideal anti-colonial exigia, por parte da administracdo, medidas de protecdo e divulgacéo
do espirito de integracdo cultural: no caso desse estudioso, é explicita a apologia a tese luso-tropicalista
sustentada pelo governo da época (VALVERDE, 2000). A obra Povd Floga, de Fernando Reis (1969), faz
apologia a essa tese. E importante notar que o autor recebeu apoio ativo da admininstracdo colonial, que
aparentemente Ihe confiou tarefas de pesquisa etnografica, considerada como uma dimensdo crucial na politica
cultural colonial - o que ndo desmerece, de forma alguma, o seu valor para conhecimento e aprofundamento
das caracteristicas das manifestacdes culturais mais importantes em Sdo Tomé e Principe e fundamentais para
0 estudo da matriz teatral.

° Socopé com letra e mUsica para bandolim de Paulo Cravid (s/d). De acordo com partitura constante em Povo
Flogd, de Fernado Reis (1969), ha letra na lingua original e traduzida. Conforme a original, Ié-se:

I)Miolé Santomé sa cd muda! Decu valé-non! Non s& cu tanqui d'aud ntudo chito! Degu zuda-non! Ni tudo
stlada, lama nant4 sen-fa!
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Os versos tipicos do Socopé eram cantados em solo pelo chefe, que era depois
seguido pelo coro. As irmandades saiam em grupos, numa espécie de desfile no qual
ostentavam estandartes que as identificavam pelos nomes e por dizeres. Numa foto
publicada em Povb Floga (1969), é possivel identificar, num estandarte carregado pelos

principais dirigentes de uma irmandade, os seguintes dizeres:

F. DAS NEVES
SOCIEDADE OMARENSE

FOI ORGANISADA (sic) PELO GRUPO DA ROSEMA.

O GRUPO DESTA DESEJA A LONGA VIDA, SAUDE E
FELICIDADES AOS ASSISTENTES QUE PRESTAM ATENCAO E
QUE TENHAM FE EM DEUS AMOR A PATRIA E TRABALHOS -
VIVA PORTUGAL

(REIS, 1969, p.51).*°

A caracteristica de exaltar as boas relacbes com Portugal permeia as letras do
Socopé, assim como outras formas de expressdo cultural, sobretudo de base cultural forro:
tanto no Tchiloli em Sdo Tomé, como no Auto de Floripes, na llha do Principe, essa relacdo
se explicita com a utilizacdo dos autos teatrais portugueses; j& no Dang¢o Congo, de
originario da cultura angolar, hd a mescla de figuras do teatro europeu com outras do
imaginario de S8o Tomé. Cabe ainda, dentro dessa perspectiva, reproduzir um trecho de

letra de Socopé destacado por Reis (1969):

(@9

Cristo manda no mundo

Governo manda no povo

Bons olhares é grande convite
Boas gracas valem mais dinheiro.

Povo portugués vamos cantar e vivar o Governo
Porgue homem amigo do homem toca-lhe com pé na festa
Porque Portugal é chefe de todas as nacdes portuguesas (p.49)."*
Além das manifestacBes culturais tradicionais predominantemente baseadas em
musica e danca, é importante destacar aquelas que efetivamente resultam em representacao

teatral: a primeira a considerar-se é o Tchiloli, originado no teatro do periodo carolingio, e

I1) Santomé Podloso, Nosso Cridla Fatima, Pentla clogcon de tudo pové cu s& mundo/ P4 non bé pagi cu
aleglia!

I11) Viva Putuga! Viva Santome! (p. 25).

19 Grafia em letras maitsculas e ortografia de acordo com a fotografia de Antdnio José Gouveia in REIS, 1969,
p.51.

1 'No original, conforme Reis (1969): Clisto c& manda ni mundu/ Govénu ca manda ni pévo/ Bua ué sa
nglandji convitxi/ Glaga bdca peca djélu. Tudo PAvo potuguési bamu canté viva de Govénu/ Punda 6mé migu
d'émé, céa tonué c'épé ni féca/ Punda Putugéa sa chefle di tudu nangom portuguégi (p. 49).
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faz a transposicdo do auto Tragédia do Marqués de Méantua e do Imperador Carlos (carloto)
Magno. A tragédia é baseada na versdo portuguesa do escritor madeirense Baltazar Dias,
levada a Sdo Tomé no século XIX. Essas representacdes continuam na atualidade, com
algumas alteragcBes em relacdo as originais, mas ainda com os fundamentos do drama

original.

De acordo com Mitras (2004), os autos chegaram a ilha de Sdo Tomé trazidos pelos
portugueses da Ilha da Madeira, no século XVI, designados para trabalhar nas plantacGes de
cana-de-agucar. Esses autos sdo a origem das representacdes do Tchiloli que, conforme o
autor, permanecem ativas e populares, e trazem em si caracteristicas hibridas em termos
teatrais. Em sua constitui¢do, o Tchiloli mantém o texto do original portugués, bem como as
personagens, porém adiciona elementos de origem africana através das musicas e seus
instrumentos, coreografias, costumes, dancas, cenas mimadas e pantomimas. A
representacdo mantém, ainda, a convencdo do teatro da antiguidade, quando os papéis
femininos eram representados por atores com mascaras. Por outro lado, no decorrer dos
tempos, a encenagdo passou por atualizagdes: inserem-se novos elementos cénicos como
telefones, e maquinas de escrever, bem como figurinos urbanos e uniformes do exército em
contraponto aos elementos tradicionais. Apesar de sofrerem criticas, conforme Mitras
(2004), tais atualizagbes reforcam o sentido critico do Tchiloli e reafirmam a sua

permanéncia através da critica ritualizada as classes dominantes e injustigas sociais.

Na ilha do Principe, por sua vez, a tradi¢do de representacao € reafirmada através do
Auto de Floripes, também de origem carolingea, porém advindo da regido portuguesa do
Minho, via ilha da Madeira. Conhecido, ainda, como Auto de Sdo Lourenco, é realizado
anualmente, na festa do santo de mesmo nome, no més de agosto. Remonta as procissdes
religiosas e é realizado também em algumas regides do Brasil. Enquanto o Tchiloli é
representado em Sdo Tomé pela populagdo de origem forro, o Auto de Floripes €

representado pela populacdo em geral da ilha do Principe em forma de romaria.

(...) o Auto Carolingio, de Baltazar Dias, chega a Sdo Tomé no ciclo da
cana-de-agucar e da emigracdo/colonizacdo madeirense. Dai seguiu para o
nordeste brasileiro e para Goiads. Ao lado, no principe, ficou até o hoje a
tradigdo anual do Auto de Floripes, vindo na imigragcdo minhota (CRUZ,
2006, p. 22).

Ja a manifestacdo de origem sdo-tomense angolar - com enfoque dado pelo

dramaturgo Fernando de Macedo em sua obra - 0 Dango Congo afirma-se na tradi¢do da ilha
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de Sdo Tomé, ao lado do Tchiloli, como uma das principais formas de representacao teatral.
E baseado na Tragédia do Capitdo Congo, com trama originaria no reino do congo, que
narra 0s sofrimentos do rei do congolés que foi deportado para as ilhas como escravo. A
encenacdo compde-se de dangas, musicas e mimicas de origem africana, sem texto, e utiliza-
se de figuras do teatro medieval europeu, entre elas: o Anjo, o Diabo, os Bobos. Na
descricdo de Reis (1969), o Danco Congo ou a Danca do Capitdo do Congo destaca-se pela
policromia, pelo movimento dos atores através do som forte de tambores, pela batida e pela
danca frenética que proporciona intensa vibragdo e beleza, aliados a presenca das
personagens tradicionais. Salienta-se, portanto, que essas representacdes e suas origens
apresentam importantes aspectos etnograficos e histérico-sociais, que fundamentam a

formacéo identitaria das diferentes comunidades do pais.

Em Angola, a origem da representacao teatral se origina, tradicionalmente, em ac¢des
expressivas que remetem a um periodo anterior a expansdo colonial e dominagdo
portuguesa. Como em S&o Tomé e Principe, também sdo manifestacbes diretamente
relacionadas aos ritos autdctones, criados na diversidade populacional das comunidades de
origem, pertencentes a formacao étnica e cultural do pais. Ainda que ndo sejam comumente
classificadas como teatro propriamente dito, na sua acepg¢édo ocidental/européia, essas formas
de teatralizacdo ja continham em si 0 cerne expressivo dramatico, reunindo caracteristicas de
gesto, mimica, palavra, danga, ritmo e ritual, e mantiveram suas raizes apesar das diversas

intervencdes politicas e culturais sofridas durante as guerras de dominacdo territorial.

Conforme José Mena Abrantes, em sua retrospectiva historica na obra Teatro em
Angola (2005), os registros das manifestacdes teatrais ocorrem a presenca de narrativas de
tradicdo oral, com réplica, dialogos ou dancas que introduziam algumas palavras a maneira
da propria réplica. Continham em si formas miméticas e lidicas, a partir das dramatizagdes
liturgicas, rituais e mitoldgicas, porém ndo faziam a clara distingdo entre representacéo e
vivido litdrgico. Exemplo disso pode ser encontrado nas cerimonias de entronizacdo ou de
luto e, ainda, nas dancas coletivas, nos cultos de possessédo e ritos de passagem, que tinham
um carater de forte evocacdo do sagrado ou funcdo predominantemente magico-religiosa.
Todas essas manifestacdes serviriam de base para formas mais elaboradas de representacao,
que aconteceriam a partir do seculo XVII, com a introducdo dos modelos de estruturacéo

cénica, dramaturgia e convencdes teatrais trazidos pelos missionarios cristaos.
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O teatro em Angola na sua forma tradicional européia foi introduzido pela Igreja, no
periodo da colonizacdo territorial por parte de Portugal, e difundiu-se nas primeiras escolas
religiosas implantadas nas principais localizagdes angolanas. Existem referéncias de
existéncia de uma escola religiosa junto ao convento dos jesuitas da Companhia de Jesus
trinta anos apos a fundacdo da cidade de Luanda, em 1605. A seguir outras escolas foram
surgindo, apos a fixacdo dos Franciscanos, destacando-se ainda naquele século a chegada
dos Carmelitas Descalcos, Capuchinhos Italianos e a Sagrada Congregacdo da Propagacéo
da Fé. Todas essas ordens tinham o objetivo de propagar os ensinamentos religiosos através
dos batizados e pregacOes da biblia, garantindo, através do pretexto missionario, a
estabilidade da ocupacdo militar portuguesa. Ao longo de trés séculos, essas ordens
ocuparam boa parte do territério angolano e participaram ostensivamente do processo
colonial até a independéncia de Angola, em novembro de 1975. Assim, o teatro como
representacdo, dentro das definicdes estéticas utilizadas posteriormente, teve seu momento

inicial através da dramatizacdo dos textos sagrados.

A Igreja, através de encenagdes religiosas e presépios vivos, impés o exercicio da
representacdo teatral numa época em que a principal heranca cultural vinha, basicamente,
das manifestagfes em narrativas de tradicdo oral e de acdes expressivas como recitacdes
poéticas, dancas coletivas e miméticas, cultos de possessdo, ritos de passagem, mimos e
procissdes de mascaras. Segundo registros das descri¢des das récitas teatrais dos internatos
religiosos, a Biblia era a principal fonte literaria para a construcdo dramatica, e a distribuicéo
dos papeis se dava, tradicionalmente, na seguinte divisdo: os ditos papeis de acao “‘positiva”
— santos, martires, Jesus Cristo, Virgem Maria, anjos — eram representados por atores e
atrizes de pele mais clara. Ja os ditos papéis de acdo “negativa” — como Judas, Diabo e
Herodes - eram representados pelos atores negros. Um dos primeiros textos teatrais
efetivamente escrito por autor angolano, trés séculos depois da colonizacdo portuguesa e
pouco antes da independéncia, tem como tema o nascimento de Cristo, porém transposto
para o cotidiano de um musseque luandense. Nessa peca, escrita por Domingos Van-Dinem
em 1972, todos os papéis principais eram representados por atores negros, uma proposta
considerada inovadora em relacdo ao que se via em termos de encenacdo. Essa iniciativa,
conforme Abrantes (2005), foi reconhecida e elogiada pela Igreja em termos de dimensao
evangélica da sua mensagem e isso, de certa forma, demonstrou uma maior abertura e
enfraquecimento dos preceitos coloniais, estremecidos pelo rumor das guerras de libertagéo

nacional.
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Percebe-se, entdo, que, através da acdo colonialista, o teatro efetivamente se inseriu
em Angola segundo as concepc¢Oes estéticas ocidentais de origem grega, primeiramente,
numa tentativa de abafar o impulso de representacdo original através da imposicdo de
valores considerados universais, porém definidos pela visdo européia de teatro. Ainda assim,
a cultura autoctone angolana subjaz a esse periodo com a permanéncia de dezenas de
diferentes agrupamentos sociais, desenvolve-se em paralelo com a cultura européia e,
posteriormente, trava um embate com ela para finalmente chegar a uma tentativa de dialogo.
Durante um longo periodo, porém, o que fica registrado em termos de teatro angolano séo as
representacdes espelhadas no modelo de teatro europeu, que se desenvolveram a partir das
iniciativas da Igreja e culminaram num teatro elitizado a ponto de ser convencionado e

controlado pela classe dominante da época colonial.

O periodo de transicdo entre a Angola colonial e a independente se constituiu por
uma época de lenta evolugdo em termos teatrais, pois a mudanca pela qual a sociedade
passava ainda ndo era efetivamente demonstrada pelo setor cultural e “como tantos outros
setores da vida da colbnia, levou tempo a compreender que alguma coisa de importante
estava a se passar para o futuro dos seus interesses” (ABRANTES, 2004, vol. 1, p. 25). A
lenta evolugdo da cultura dos anos subsequientes a independéncia encontrou, ainda no final

da década de setenta, muita incerteza em relagdo aos rumos do panorama cultural da nagéo.

Em termos de literatura dramatica, percebe-se que ela surge em Angola de forma
tardia, quando outros géneros literarios ja se haviam afirmado e alcangado a maturidade e o
respeito fora do pais. Comeca a ser delineada pela forma dialogada das obras de José
Luandino Vieira e Oscar Ribas e vai-se solidificar com a poesia dramatica de Costa
Andrade, mais conhecido como Ndunduma - nome de guerra utilizado na guerrilha no leste
de Angola. A transi¢do da poesia ao drama se da a partir da escrita de Costa Andrade em
Réquiem para um homem (1973) e O povo inteiro (1974), e culmina na organizacdo da acdo
a exemplo das alegorias medievais européias em No velho ninguém toca (1978), texto
escrito apos a independéncia. Na mesma época, Ruy Duarte de Carvalho escreve Nocado
Geogréfica (1974), numa orquestracdo sinfonica de vozes e coros de contetdo teldrico.
Outros autores que se destacam na literatura dramética, ainda no periodo anterior a
independéncia, sdo Antonino Van-Dunem, Armando Correia de Azevedo e Domingos Van-
Dunem. Conforme Mena Abrantes (2004), até o ano de 1999 tinha-se o conhecimento de

apenas 1 (um) texto teatral efetivamente publicado antes da Independéncia do pais, ocorrida
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em 11 de novembro de 1975. Apos essa data, soma-se um total de 14 (quatorze) textos
publicados, num total de 9 (nove) autores. Com base nesses dados, podemos destacar 0s
dramaturgos cujas obras marcam as primeiras publicacbes em termos de dramaturgia em

Angola.

O primeiro a ser destacado ¢ Domingos Van-Ddnem, um dos precursores da
dramaturgia angolana no final do periodo colonial. Seu principal texto ¢ Auto de Natal,
escrito em 1972, que, como ja citado, traz uma versdo teatral do nascimento de Jesus
segundo a Biblia. Foi publicado e teve sua encenagdo conhecida pelo fato de ter sido feita
por um elenco de atores negros, em contraste com o que se fazia na época. Posteriormente,
escreve a peca O Panfleto, em 1988, durante a guerra civil, mais de dez anos apés a
independéncia do pais. O texto faz o relato de um episodio da resisténcia anti-colonial e
situa a acdo num aparente conflito doméstico, fruto das contradi¢bes geradas pelo diferente
nivel de escolaridade dos membros de uma familia e pelo respeito as tradicdes, e aborda a
luta clandestina pela independéncia no inicio da década de sessenta em Luanda.

A seguir, destaca-se Pepetela, conhecido romancista atuante na guerrilha anti-
colonial, com dois textos teatrais publicados: A Corda, peca escrita em 1976, logo apds a
independéncia de Angola e A Revolta da Casa dos idolos, em 1979. O primeiro surge com
finalidade didatica, para ser representado por jovens de 12 a 16 anos nos acampamentos da
guerrilha. Através do jogo da “corda”, brincadeira comum entre as criangas, o autor
fundamenta seu jogo teatral para salientar a necessidade dos lagos de solidariedade dos
combatentes a servico do povo na luta contra as manobras dos seus inimigos. Trés anos
depois, 0 autor escreve seu segundo texto e traz a cena um levante do povo ocorrido no
Reino do Congo, em 1514, em A Revolta da Casa dos idolos. Essa é uma das obras mais
conhecidas da breve histéria da dramaturgia angolana, e faz uma abordagem dos fatos
historicos da época do inicio da colonizagao.

Destacam-se, ainda, os dramaturgos: Costa Andrade (Ndunduma) com a pega No
Velho Ninguém Toca, de 1978, obra se organiza a exemplo das alegorias medievais
européias com a personificacdo de elementos da Natureza, Morte, Vida, Dor, Amor. E uma
homenagem ao heroi Jika, exemplo da resisténcia anti-colonial em sua atua¢cdo no MPLA no
inicio da década de setenta; Henrique Guerra, com O Circulo de Giz de Bombo, de 1979,
uma parébola dirigida ao publico infantil, baseada em Bertold Brecht e Alfonso Sastre; Jodo



67

Maimona com Dialogo com a Peripécia, de 1987, texto que retrata a situacdo de injustica
social numa area rural de Maquela do Zombo/Uige; e, finalmente, Casimiro Alfredo com
Patria, texto escrito em 1992, que marca a estréia literaria do autor. Sua tematica aborda a
historia da sociedade angolana, da chegada de Diogo Céo a atualidade.

Assim, ao analisar as origens da representacdo teatral tanto em S8 Tomé e Principe
como em Angola, percebe-se que remontam, em sua maioria, a coloniza¢do portuguesa e,
inevitavelmente, as influéncias historicas do teatro europeu. Seja através dos autos populares
ou religiosos, a idéia de representacdo afirma-se nas manifestacdes culturais e funde-se aos
valores da terra para exprimir-se, porém, em manifestacOes teatrais caracteristicas de cada
localidade. Cada um desses paises expressa, através do teatro, a sua maneira e ao seu tempo,
as marcas de suas identidades historicas, fundamentais para desenvolvimento de uma

dramaturgia local.

4.2 MITO E TRADICAO NOS DRAMAS DE FERNANDO DE MACEDO E JOSE MENA
ABRANTES

O dramaturgo Fernando de Macedo, de origem sdo-tomense angolar, busca nas
tradicdes daquele povo e sua cultura os fundamentos para a construcdo da escrita. Em seu
Teatro do imaginario angolar (2000), as referéncias locais de Sdo Tomé e Principe tornam-
se base de construcdo das personagens de suas tramas, reconstruidas e novamente situadas

num espaco e tempos imaginarios.

O primeiro texto a ser analisado, O rei obd (1999), mostra a saga mitica de um rei
chamado Amador, que constitui ainda hoje uma referéncia nacional para toda a populacéo de
Sdo Tomé e Principe. As forgas telaricas e os herdis da “guerra do mato” fazem por tal
forma parte dos arquétipos que perpassam o cotidiano sdo-tomense. No segundo texto,
Capitango (1998), o autor constrdi o drama no qual as personagens seguem de perto as
mesmas figuras fixadas por Pascoal Viegas Vilhete, pintor de Santana, Sdo Tomé — também
conhecido como Canarim - nos seus quadros sobre o Danco Congo. Apresenta coeréncia

com o seu significado mitico da antiga tradicdo angolar. Assim, destacam-se com nitidez



68

dois planos: o primeiro composto pelo Capitdo e seus soldados, também denominados
Guias, tendo ao fundo os simbdlicos “Anjos de cantar”; o segundo plano é composto pelo
povo despreocupado ou Bobos e Pés-de-Pau, protegidos pelo Feiticeiro, e tentados por
Lucifer e pela Rainha e seu algoz. Trata-se de colocar frente a frente dois universos que,
sendo completamente diversos, se interpenetram no imaginario popular: a evocacao historica
do antigo reino de Anguéné com seu Capitdo e guerrilheiros, que asseguram a unidade etno-
cultural, e a apresentacdo de um povo distante do seu passado e, portanto, sujeito quer a
forcas desmotivadoras simbolizadas por Lucifer, quer aos apelos centripetos da sociedade
contemporanea, representados pela Rainha. Ja em Clogon Son (1997), o terceiro texto, o
titulo escolhido pelo autor corresponde ao home de um tubérculo usado em infusdo como
tonico revigorante. De significado “cora¢do do chdo”, toma aqui um sentido multiplo, de
medicamento popular, de coracdo da terra patria, ou ainda, da prépria personagem a quem a
terapia foi aplicada. A acdo decorre em Angolares, ao sul de Sdo Tomé, e reflete um
cotidiano onde as raizes lendarias se entrelacam e subveretem, por vezes, a distancia

temporal e os ditames de uma cronologia logica.

José Mena Abrantes, por sua vez, retoma narrativas tradicionais originarias da lingua
kimbundu, bem como narrativas, tambeém, de Sdo Tomé e Principe. Em Nandyala ou a
Tirania dos Monstros (1985) o autor inspira-se num conto tradicional nyaneka — regido do
sudoeste de Angola - e trata da afirmacdo e aprendizagem de vida de um jovem,
sobrevivente junto com sua mée de um massacre de sua aldeia perpetrado por monstros. A
obra, conforme o proprio autor afirma, insinua que os verdadeiros “monstros” nunca vém do

exterior, mas sao gerados no préprio meio social do homem ou no interior de si proprio.

Os Nyaneka Nkumbi, segundo a explicacdo de Mena Abrantes na introducdo do
drama, formam um agregado humano no planalto do Sudoeste de Angola, que possui
unidade étnica e coesdo linguistica bem definidas. Tém como caracteristica propria o habito
do cultivo da terra e sdo grandes criadores de gado. Entre eles, no entanto, o oficio mais
estimado é o de ferreiro, razdo pela qual todos os mestres sdo iniciados nessa arte por um
rito espirita. Para esse povo, a maior parte dos contos da tradi¢do oral sdo cantados e, por
vezes, 0s narradores alternam as passagens faladas com as partes cantadas. Suas narrativas
contam com a presenca de monstros, os oma kisi, de aspecto semelhante aos humanos, mas

cuja voracidade desrespeita a vida e 0s outros seres e geralmente recorrem a forca bruta para
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alcancarem seus objetivos. Esses seres tornam-se, assim, obstaculos a serem transpostos

pelas personagens humanas e suas acoes.

A narrativa dramatica enfatiza as regras de comportamento moral dos Nyaneka
Nkumbi, provérbios e outros aforismos populares que condenam o vicio e exaltam a virtude.
Os povos Nyaneka Nkumbi sdo muito apegados as suas tradi¢fes e lugar de origem, 0 que
explica que tenham sido dos Ultimos na regido a entrar em contato e a adaptarem se a vida

urbana.

Em Na Nzua e Amira ou de como o Prodigioso Filho de Kimanaueze se Casou com
a Filha do Sol e da Lua (1998), tem-se o drama inspirado em dois contos tradicionais da
area cultural kimbundu, proxima de Luanda, e em dois contos dos Camardes que com eles
tém afinidades temaéticas. A obra retrata a formacdo social de um jovem que, confrontado
desde seu nascimento com uma ordem social autoritaria e discriminatéria, a qual se
acrescentam interditos culturais impostos pela tradi¢do, consegue romper a ordem vigente e
concretizar uma utopia fundada na sabedoria e no amor, sempre recorrendo a recursos

fantasticos e a base do saber acumulado pelos antepassados.

E, finalmente, Pedro Andrade, a Tartaruga e o Gigante (1989), Mena Abrantes
constroi uma comédia que funde contos populares de Sdo Tomé e Principe com provérbios e
rifdes locais, pondo em evidéncia algumas das caracteristicas do imaginario e filosofia de
vida do povo sdo-tomense. Em sua compilacdo, faz uma versao livre para teatro dos contos
tradicionais A tartaruga e seu compadre gigante e A tartaruga e Pedro Andrade, de onde

retira personagens das mitologias locais e figuras simbolicas como o Gigante e a Tartaruga.

Todos os seis dramas a serem analisados tém em comum o fato de serem baseados
em narrativas tradicionais das regiGes entre Sdo Tomé e Principe e Angola. A reescrita
dessas historias, para encenacdo, aproxima autores e obras e situa o imaginario dentro do

contexto historico, geografico, mitico e tradicional dos dois paises estudados.
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5 DRAMATURGIA SAO-TOMENSE DE FERNANDO DE MACEDO

5.1 HISTORIA DA POVOACAO DE SAO TOME E PRINCIPE E A ORIGEM
ANGOLAR

O espacgo de Sdo Tomé e Principe compde um arquipélago, com ilhas de formacao
vulcénica e vegetacdo abundante, ocupado pelos portugueses entre 1460 e 1470. A época,
um ndcleo urbano denominado ‘Povoagdo’ se estabelece ao nordeste da ilha de Sao Tomé,
cuja populacdo forma-se, em sua maioria, por europeus e escravos oriundos de localidades
da costa da Africa. De acordo com Macedo (1996), “a ilha de Sdo Tomé foi a primeira do
arquipélago a ser colonizada, tendo a sua capital sido estabelecida na baia de Ana Chaves”
(p. 26). A economia da ilha inicia-se apos a fixacdo dos colonos e gira em torno da
economia agucareira, o que demanda um grande numero de escravos. A dificuldade de
adaptacdo a alimentacédo local pelos europeus cria a necessidade de importacao de produtos
realizada através de “amplo ancoradouro para 0s navios que traziam farinha, vinho, azeite,
queijos e outros produtos” (MACEDO, 19996, p. 26), de onde saiam os navios com grandes

carregamentos de acucar para o mercado de Flandres.

No periodo de 1470 a 1485, a economia principal da ilha gira em torno da producéo
de cana-de-acucar. Posteriormente, inserem-se as producdes de cacau e fumo, o comércio de
pimenta, madeira e, com a dominacdo e exploracdo européia, organiza-se o sistema de
latifundio e monocultura, cujas propriedades recebem o nome de “rogas”. Durante o periodo
colonial, a necessidade de grande quantidade de m&o de obra escrava para manutengéo da
economia aumenta o trafico de escravos, 0 que acarreta o aumento consideravel do nimero
de habitantes da ilha: 0 mar é, nesse contexto, fundamental meio de transito e abastecimento
de escravos aos engenhos das ilhas. Além disso, ao comércio negreiro acrescenta-se a
finalidade de ‘armazenagem’ de escravos enquanto aguardavam transporte para outros
destinos. Assim, 0s cativos eram mantidos em fazendas até ao dia do embarque, cujo tempo
que decorria entre a chegada de Africa e a partida para os portos importadores correspondia
a estadia de grandes quantidades de escravos no espaco insular. Conforme Tenreiro (1961),

a situacdo privilegiada da ilha de Sdo Tomé, no Atlantico e a beira do hemisfério sul,
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exerceu grande atracdo sobre os portugueses e tornou-se ponto de encruzilhada de
transportes culturais provenientes de Portugal e da costa africana e, posteriormente, da india

e do Brasil.

A invasdo territorial e 0 processo de colonizacdo, porém, transformaram a realidade
da ilha e trouxeram, no decorrer do tempo, suas conseqléncias: as mas condi¢es de
trabalho, o tratamento hostil e 0 excesso de pessoal foram motivos fundamentais para que
ocorressem as revoltas de escravos contra colonos. Na maior parte das vezes, as revoltas
foram reprimidas pelos donos dos engenhos que possuiam mais possibilidades de defesa,
incluindo armas de fogo. Ainda assim, uma grande quantidade de escravos conseguiu
escapar e se refugiar no interior da ilha, onde se reuniram em grupos que continuaram a
atacar 0s engenhos, com incéndios e mortes. Ao ataques freqllentes causaram o
enfraquecimento das grandes propriedades e a crise dos senhores de engenho, que originaria
a chamada “Guerra do Mato”, caracterizada pela incursdo na floresta pelos colonizadores, os
capitdes-do-mato, com o objetivo de capturar os fugitivos. Essas expedi¢des eram
organizadas pelos governadores e fazendeiros depois de pedirem auxilio militar a Lisboa. A
situacdo, porém, apresentava-se critica, com o esvaziamento das fazendas e a crise em

Portugal ocasionada pela morte de D. Sebastido na batalha de Alcacer-Quibir, em 1578.

Para Pereira (2009), a “Guerra do Mato” efetivou-se a partir do século XVII, quando
realmente houve a ofensiva sobre os colonizados, e teve desdobramentos nos séculos
seguintes até a ocupacdo de Santa Cruz dos Angolares pelos portugueses, em 1878, com
oposicdo liderada por Simdo Andreza - o ultimo rei angolar que, por sua vez, dera
continuidade a figura mitica do Rei Amador, escravo fugitivo e autoproclamado rei de Sao
Tomé em julho de 1595 -. O Rei Amador realizou a mais conhecida revolta de escravos de
Sdo Tomeé: por ter sido escravo de um capitdo-do-mato, aprendeu estratégias de guerra e
organizou de forma militar um enorme contingente para combater os colonos, libertou
grande parte do territorio, bem como dominou a administracdo colonial localizada na capital.
Devido ao menor poderio bélico e a traicdo de alguns membros do grupo, Amador foi
capturado e assassinado em janeiro de 1596, mas, ainda assim, permanece no imaginario

séo-tomense como o primeiro rei dos angolares.

Na povoacao de S8o Tomé e Principe, os angolares destacam-se como um povo com
organizacdo particular, habitantes do sul da ilha dedicados a pesca, herdeiros de uma vida
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arredia e refugiada durante vastos periodos da histéria do pais. Formam, assim, um grupo a
parte, que coabitam o espaco insular com os Tongas e 0os Forros. Em seu estudo etnografico,
Tenreiro (1961) identifica os Tongas como o individuos de raca branca nascidos em Séo
Tomé; valida, porém, o uso da expressdo para nominar os filhos de escravos e,
posteriormente, os filhos de trabalhadores das propriedades agricolas, ou seja, as criangas
gue nasciam nas rogas. Situa-os num contexto de recuparacdo das terras em novas bases
econdmicas e sociais, quando a necessidade de trabalhadores nas rocas de cacau e café
impelia os proprietarios a realizarem o repatriamento das criangas nascidas nas rocas, bem
como dos pais nascidos em outras partes da Africa. Por outro lado, os Forros, num segundo
momento e ja distantes da “convulsdo provocada pela abolicio do trabalho escravo”
(TENREIRO, 1961, p. 189-190), correspondem aos libertos que permaneceram na ilha e
aumentaram a populacédo, através de geracoes, e que sdo chamados ‘filhos-da-terra’.

Os angolares habitaram a zona sul de Sdo Tomé em condi¢des de grande isolamento
devido & inacessibilidade do terreno e a densa floresta que cobria grande parte da ilha.
Desenvolveram identidade socio-cultural prépria e uma economia de subsisténcia, sendo que
essa forma de exclusdo tornou-se, assim, um meio de sobrevivéncia. Depois de terem suas
terras espoliadas no século XIX, voltam-se ao mar e a atividade pesqueira, sobre a qual
registra Alamada Negreiros, em 1893, na obra Historia ethnographica da ilha de S. Tomé -
0 autor identifica os angolares como intrépidos marinheiros, construtores de canoas e
produtores de fios e materiais para pesca: “tudo fabricam com admiravel perfeigdo,
utilizando-o em servico proprio e vendendo-o nas feiras e nas praias” (NEGREIROS, 1893,
p. 298). Nos estudos sobre a origem do povo angolar, ha trés hipéteses levantadas por
Fernando de Macedo (1996): a hip6tese do naufragio de um navio angolano, da prioridade

africana e da descendéncia de escravos de outras regides da Africa.

A primeira hip6tese € a de que os angolares descendem de escravos fugitivos de um
navio negreiro, originario de Angola, que naufragou perto da ilha por volta do ano de 1540,

nos rochedos de Sete Pedras*?. Esses fugitivos angolanos teriam construido aldeia no interior

12 Sete Pedras - rochas altas e agucadas que rompem o mar em frente ao extremo sul da Ilha de S&o Tomé.
Segundo a tradicdo portuguesa, sem confirmacdo cientifica, teria ai naufragado um barco transportando
cativos. Estes, logrando alcancar a costa, teriam dado origem ao Povo Angolar. Admite-se, todavia, que 0s
Angolares tenham alcancado a Ilha (onde ainda hoje vém parar troncos provenientes da costa africana), por
seus proprios meios, provenientes do Continente. As Sete Pedras tém ainda hoje um significado mitico para os
Angolares, que as consideram simbolo de resisténcia a culturas estranhas (MACEDO, 2000).
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da floresta, onde se mantiveram em isolamento e, cerca de trés décadas depois, deixaram o

mato para saquear os engenhos.

A segunda hipdtese, da “prioridade africana”, questiona o fato de a ilha de Sdo Tomé
ser desabitada quando da sua descoberta, e defende que a presenca dos angolares é anterior a
chegada dos portugueses. Desde a década de 1970, pesquisadores propdem que o0s angolares
seriam uma ramificacdo dos bantu que se teria fixado nas regides do Gabo e do rio Muni, e
posteriormente migrado para as ilhas do Golfo. A argumentacdo acrescenta que o territorio e
a populacdo pequenos das ilhas fizeram com que os autéctones fossem liquidados, dispersos
ou expulsos pelos invasores para as regides ndo exploradas, no primeiro periodo, pelos
europeus. Os colonialistas queriam apagar a memoria dos primeiros habitantes das ilhas e
declararam-nas desertas. Porém, num segundo momento, 0s portugueses teriam de
convencer-se da presenca de pessoas que apareceram na ilha independentemente deles e as
declararam descendentes dos escravos que se encontravam no navio naufragado junto a

costa no século XVI.

E por fim, a ultima hipétese diz respeito a descendéncia, com base em dados
historicos e linguisticos. O Iéxico da lingua dos angolares, a lunga n’gold revela um crioulo
com 65% de palavras de origem portuguesa e 14% de termos de origem bantu, originario da
grande ocorréncia de fugas de escravos ao mato, por ser a ilha um ponto de parada dos
navios negreiros que rumavam aos portos importadores. Esses escravos, numerosos, eram

capazes de adaptarem-se e sobreviver nas florestas do sul da ilha.

Sobre essas trés hipoteses, atualmente, ainda ndo ha comprovacdo definitiva e a
origem do povo angolar ainda permanece nebulosa para a histéria de Sdo Tomé e Principe.
Como tradicdo oral, essas hipdteses tém sido transmitidas a cada geracdo e constituem a
base do chamado ‘imaginario angolar’. Mata (2004) afirma que, apesar das hipoteses
apresentadas por Fernando de Macedo e das incertezas quanto as origens angolares, sabe-se
que os angolares mantiveram uma sociedade paralela a colonial com a qual contatavam
apenas por razGes econémicas, como empreitadas para rocar o0 mato e o fornecimento de
pescado a determinadas zonas da ilha. O crescimento da cultura do café e do aclcar no
século XIX, por conseguinte, torna-se o principal motivo para as campanhas contra 0s
angolares e sua invulnerabilidade, com o objetivo de evacuarem as terras férteis do sul da
ilha.
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Assim, na historia do povo angolar distinguem-se, de acordo com Macedo (1996),
trés periodos diversos: o primeiro transcorre durante 153 de guerrilha e pressdo sobre o
nordeste da ilha, iniciado no suposto naufragio de 1540 e vai até a primeira expedi¢do
punitiva chefiada pelo ‘Capitdo Mor dos Matos’, Mateus Pires, em 1693; 0 segundo periodo,
com duracdo de 185 anos, época na qual o reino angolar viveu em paz, inicia-se quando
ocorre 0 reconhecimento da autoridade do ‘Capitdo dos angolares’ e termina com a
ocupacdo de Santa Cruz em 1878; o ultimo decorre dos cem anos seguintes, quando 0s
angolares, espoliados de suas terras, fixam-se no litoral e dedicam-se as atividades de pesca.

E importante destacar que, por possuirem caracteristicas proprias, seja no ambito
social, econdmico ou cutltural, os angolares formam um povo peculiar na constituicdo de
Sdo Tomé e Principe e, consequentemente, na permanéncia de determiandas manifestac6es
culturais. Isso fortifica os valores identitarios, sobretudo através de fatos historicos, crencas

e mitos, e embasa a literatura dramatica escrita por Fernando de Macedo.

5.2 O REI DO OBO: DRAMA DE GLORIA E MORTE DO REI AMADOR, O PRIMEIRO
REI DOS ANGOLARES

O texto O Rei do Ob6™, peca escrita por Fernando de Macedo no ano de 1999,
mostra a saga mitica do Rei Amador, figura lendaria do imaginario da populacdo de Séo
Tomé e Principe. O Rei Amador tem seu nome vinculado as variadas versdes de
povoamento da ilha, assim como as versdes da origem dos angolares. Suas caracteristicas de
lideranga e seu apego a terra tém estreita ligacdo com os herois da “Guerra-do-Mato”, parte
da tradicdo sdo-tomense. Tornou-se figura mitica na tradicdo local por ser célebre guerreiro
que, ao comandar grupos de angolares e outros revoltados, avancou sobre a capital de Sao
Tomé e teria sido enforcado em 1596. A tradicdo oral, ainda hoje corrente, considera o Rei
Amador originario da Praia Grande (a sul de Anguéné), perto de Ribeira Peixe, antigo centro
de resisténcia angolar, o qual, ao dinamizar o seu povo e libertar cativos, teria avangado
vitoriosamente em luta montada até ser mortalmente atingido. O mito de Amador alargou-se

a ponto de muitos afirmarem ouvir o trote do seu cavalo a rondar as praias durante a noite.

13 0Ob6: floresta ou mato fechado.
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Para além do sentido mitico, Amador tornou-se um simbolo nacional (MACEDO, 2000,
p.135).

Celebra-se em S8 Tomé e Principe, no dia 4 de Janeiro, um feriado nacional
dedicado ao Rei Amador. Sua figura também aparece na cédula de ‘dobra’, a moeda sdo-
tomense. Diz-se que Amador foi pioneiro no império portugués por ser o primeiro o
organizar uma revolta de escravos oriundos do trafico negreiro. Mas, mais do que isso,
independentemente da incerteza da origem dos angolares, é certo que foi um dos primeiros a
lutar pela causa da terra, pelo solo sagrado que acolheu seus antepassados e sobre o qual

acreditava ser capaz de construir uma nac¢do igualitéria e livre do dominio colonial.

Conforme Crippa (1975), a cultura ndo se define a partir do homem: 0 homem cria a
cultura através da acdo fundadora das possibilidades culturais. Seus projetos, aspiracdes,
valores, desejos, necessidades e ideais formam, por si s6, o campo de manifestacdo das
realidades humanas. Os mitos, nesse sentido, estabelecem protétipos divinos dessas
atividades temporais e 0 homem planeja e edifica 0 seu mundo de acordo com seus ideais,
necessidades e conveniéncias. O homem, assim, se revela criador nas mais diferentes esferas
e situa-se num mundo significativo, seja no &mbito social e politico ou na expressdo de sua
arte, e exprime sua cultura através de um novo sentido de realidade e uma nova
possibilidade de ser. O mito do Rei Amador, num primeiro momento ndo reconhecido
oficialmente, estimulou essa edificacdo de mundo num percurso de ideal nacionalista, ligado
ao nacionalismo que busca na cultura e nos mitos de fundacéo o instrumental para instituir
as diretrizes de construcdo de uma nacdo. E somente ap6s a independéncia de S0 Tomé e
Principe, em 1975, que o mito é oficialmente reconhecido e, posteriormente, aparece

representado no texto teatral de Fernando de Macedo.

O drama O rei do obo é dividido em cinco partes, sem designacéo de atos, cenas ou
quadros, e apenas ha a organizacdo dos fatos de acordo com o andamento da trama. Do que
poderia restar de uma suposta divisao baseada no modelo cléssico de construcdo do drama, o
que explicitaria o desenvolvimento da acdo dramaética, percebe-se, no texto de Fernando de
Macedo, menos énfase ao equilibrio da estrutura em si, mas as oscilacfes de tensdo que,
inevitavelmente, atrelam-se aos acontecimentos sobrenaturais. Portanto, a divisdo do texto

em cinco partes desiguais em termos de tamanho e fluxo de agBes, da ao autor certa
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permissao para extravasar 0s acontecimentos na medida de sua necessidade, com tantas

situacOes e personagens quanto o requerido cenicamente para a discussdao do mito.

As personagens movimentam-se em trés planos: as que transitam entre o tempo
presente de desenvolvimento do drama e 0 tempo mitico; as que vivem apenas no tempo
mitico e aquela que ndo se atreve a entrar no terreno sagrado; a jovem esposa do ancido que
prefere voltar para casa e continuar com suas lidas cotidianas. Na primeira parte, quando o
autor apresenta a situacdo, tem-se a chegada de Luisa Bobd a casa do nonagenario Mantana.
Luisa é definida como uma mulher de virtude®, de meia idade, afamada pelos seus ‘saberes
deste mundo e do além’ e ¢ recebida por Hirondina, a jovem esposa dele que, surpreendida,
conduz a visitante até o marido. Desde o inicio pressente-se que ha uma missdo a ser
cumprida, relacionada a algo sobrenatural. As personagens citam a participagdo no ‘djambi’,
a cerimonia realizada para afastar as almas que andam pelo ‘ob6’. Luisa e Mantana sentem-
se atraidos ao ‘sagrado terreiro’ e, através das visdes noturnas dele, revela-se o chamado de

Amada, a companheira do Rei Amador. Segue-se a descri¢édo da visao:

MANTANA: (...)Todo 0 6bd estava com estranha luz... vi Amada com o
regaco cheio de goiabas douradas, rodeadas de enormes cobras. Ela com o
medo deixou de gritar, mas os seus olhos pediam ajuda. Ainda hoje aquela
aflicdo me segue por toda parte...

LUISA BOBO (mostrando crescente interesse): E depois? Viste mais
alguma coisa?

MANTANA: Nem mesmo a chegada de Amador Ihe acalmou a comogdo.
Mas ele, com a sua catana, degolou mais de cem serpentes, abracando a
jovem finalmente (MACEDO, 2000, p. 21).

A presenca do carater sobrenatural é percebida desde o inicio do drama e situa o
leitor/espectador nos movimentos de transposicdes espaciais e temporais: da casa de
Hirondina e Mantana para o reino de Amador e do tempo presente para o retorno a séculos
anteriores. Nas transposi¢des manifesta-se, também, o tempo mitico, através da recriacdo e
da retomada de um novo ciclo. N&o acontece apenas a rememoragdo dos fatos, mas, através
do conflito estabelecido, clarifica-se a necessidade de resolucdo de um problema do passado

na retomada do tempo presente.

 Mulher de virtude ou santificada: possui 0 dom de receber e interpretar mensagens do além. (MACEDO,
2000).



77

Para Hamburger (1986), a abordagem da ficcdo dramatica pressupde a analise da
fenomenologia do palco. Assim, a questdo da mimese deve ser considerada sob o ponto de
vista da representacdo da realidade e da problematica do tempo, numa transposi¢do do modo
da imaginacdo para o modo da percepc¢do. O tempo de narra¢do do drama se transforma em
tempo de encenagdo e se sujeita as condi¢es de uma realidade tempo-espacial ao abrigar a
diferenca entre os tempos ficticio e real. Dessa forma, a retomada do tempo mitico é
propicia ao tempo da encenacdo, pois permite a recriacdo do passado e a retomada de

situacgdes que fundamentam a trama.

Ha, nessa primeira cena, a presencga oculta dos ‘flamengos’, que fazem oposicao a
realizacdo do objetivo de Mantana, citados como “estranhas almas penantes com ventres
impados de ambicdo e mordazes dentes descarnados” (MACEDO, 2000, p. 22). Essas almas
tém como funcdo aterroriza-los para que ndao cumpram o que tém a fazer. Conforme a
tradicdo angolar, a expressdao ‘flamengo’ € utilizada de forma depreciativa para significar
‘homem branco de mau carater’. Existe, portanto, um embate entre o sentido sagrado que
impulsiona a empreitada e a presenca constante do dominador europeu que tenta apagar a
forca sagrada autdctone. Ainda assim, o sobrenatural sobrepde-se na relevancia do
‘chamamento’ que, como enfatiza a personagem de Luisa Bobd, da for¢as ao velho e fraco
Mantana. Definido o problema e criada a expectativa em relacdo ao chamamento de Amada,
encerra-se a primeira das cinco partes do drama, com a entrada das trés personagens mato

adentro num primeiro momento de maior tensdao dramatica.

Com relacdo ao estilo de tensdo dramatica, Staiger (1993) afirma que a expressdo
“problema”, tem acepg¢do real de “proposto” (das Vorgeworfene) que o autor terd que atingir
em seu percurso. Inicia-se num ponto de partida e se desenvolve em linha reta até seu
desfecho, numa interdependéncia das partes textuais que gera a tensdo. No estilo
problematico, o objetivo da historia estd no fim e cada parte deve ser examinada

exclusivamente em funcéo do todo que no final se estabelece.

Na segunda parte, a cena inicia com a chegada dos trés na clareira onde se pratica o
djambi. Ha visivel alteracdo no fisico das personagens: o velho fica mais agil e a jovem
move-se com dificuldade, quase paralisada de medo. O ruido de passos faz com que ela
desista de adentrar no campo sagrado e retira-se sem que 0S outros percebam, pois estdo

completamente absorvidos pelo que veem:
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Um vulto vestido de negro vai-se tornando cada vez mais nitido. Parece
uma mulher de meia idade trazendo nas m&os um borddo semi-curto
envolto num pano vermelho.

MULHER DE NEGRO: Se tém medo podem ir-se embora. Mas se
quiserem entrar neste recinto sagrado, tém de esfregar as maos, a cara e 0s
pés com folhas de mangungu (MACEDO 2000, p. 25).

Ha&, a partir das exigéncias da Mulher de Negro, a preparacdo para o ritual, uma
maneira de transpor as fronteiras para o tempo do mito. O rito € a préatica que reatualiza o
mito a partir do retorno a ele, que retoma e recria determinado universo. Conforme Eliade
(1992), os modelos miticos partem sempre de uma era primordial, in illo tempore, um tempo
sagrado, quando determinado ritual foi celebrado pela primeira vez por um deus, um
ancestral ou um heroi. Esses modelos partem de um novo ritual para reviver essa era
primordial no tempo presente, no intuito de sacralizar o proprio tempo. A regeneracdo
periddica do tempo pressupde, através do ato cosmogonico, a concepc¢ao de final e inicio de
um periodo temporal, assim como a regeneracao periodica da propria vida. Existe, entdo,
uma tentativa de repeticdo do instante mitico, da passagem do caos para 0 cosmo, com 0

objetivo de restaurar a pureza daquele instante.

O ritual da Mulher de Negro, espirito que, posteriormente, revela ser a mae do Rei
Amador, prepara o encontro das personagens com a figura mitica. E necessario que estejam
purificados e livres de suas vestes mundanas: colocam vestes brancas que se encontram sob
uma sebe e esfregam-se com folhas de mangungu, planta que, pela tradicdo, tem a virtude de

denunciar um criminoso quando colocada sobre suas maos.

MULHER DE NEGRO: Vejo que tendes fé e boa intencdo. Agora, ja
podem entrar neste recinto sagrado.

Luisa Bobd e Mantana avangam um pouco. Luisa estd muito interessada e
curiosa.

MANTANA (depois de entrar, dirige-se a meia voz para Luisa): Sinto-me
muito mais novo e sem dores. Que estranho! (MACEDO, 2000, p. 26).

A entrada na clareira sagrada prepara um segundo e mais forte momento de tenséo
no decorrer da agdo. E o encontro das duas personagens com Amador e sua companheira,
antes de autodeclarar-se Rei e nos momentos anteriores a decisdo de tomar o comando da
luta dos escravos. Pressupde-se, nesse fato, a proposta de representacdo do surgimento do
mito, que depende apenas da aprovacgdo paterna para iniciar a trajetéria que o imortalizou.

Apds o conselho da Mulher de Negro aos visitantes, que adverte: “Se a ambos foi permitido



79

entrar aqui, nem foi por acaso, nem serd em vao. Agora é vosso dever estar atentos e
descerrar os olhos da alma” (MACEDO, 2000, p. 27). Ha a visdo do resto da clareira onde
estd Amador em aparente indecisdo, junto com Amada, que 0 acarinha e encoraja, e cercado
por guerreiros nervosos com armas em punho. Ao saber da morte do pai, recebe das méaos de
sua mde o bastdo sob o pano vermelho, que desvela o sentido nacionalista do mito
enfatizado pelo autor: “Agora ¢ teu, pois as febres ja tiraram a vida daquele que o segurava
por amor ao nosso povo” (Idem, Ibidem, p.28). E o primeiro impulso que faz com que ele

assuma o dever da luta e empreenda a grande revolta dos escravos na ilha.

Mesmo tomado pelo impeto da luta, a acdo ndo se da antes que ele retna forcas e
sacralize seus atos junto a mistica Budo-Bachana, rocha existente no sul da ilha de Séo
Tomé. Conforme a tradicdo oral, sempre que tocada por um inimigo do povo angolar, Budo-
Bachana emite a esse poderes maléficos. A forca méagica da rocha representa a unido entre a
forca tellrica da natureza e a forca animica do povo, associada ao sentimento de vinganca
das opressdes sofridas pelos antepassados. Aumenta, assim, para a figura de Amador, a
intensidade da missdo libertadora, o que o alga, em termos historicos, a uma posicao icénica

na estruturacdo social da ilha e, sobretudo, na formacao no povo angolar:

AMADOR: (Compondo o pano vermelho sobre as suas costas, ternamente
ajudado por Amada): Nao é leve esta capa para quem esta rodeado de
inimigos!

AMADA: (Coloca-lhe um aro de folhas na cabeca): Liberta primeiro
cativos e escravos! Eles te ajudardo na luta juntando-se aos nossos.

MULHER DE NEGRO: Seras o libertador de nossos povos!
CORO (de todos os outros presentes): Liberdade! Viva Amador!
Amador levanta-se erguendo o bastao.

CORO: Amador, liberta nosso chao! (Idem, Ibidem, p. 27).

Para Adolpho Crippa, a historia dos diferentes povos e culturas principia sempre com
um capitulo que se dedica a época primordial ao tratar da génese dos acontecimentos
passados e futuros. Nesses fatos, encontram-se deuses, semideuses, herdis e homens
especiais que participam de acontecimentos transcendentais, decisivos, singulares e unicos.
E assim, “como conseqiiéncia da iniciativa e da agdo divinas surgem os grandes modelos
que marcam ou definem o estilo de um povo ou de uma civilizagdo” (CRIPPA, 1975, p. 12).

A ‘divinizagdo’ do Rei Amador, perpassa, por conseguinte, uma atitude decisiva tomada
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como transcendental. No momento em que ele arca com a responsabilidade da luta pelo

povo, torna-se figura chave de identificacdo daquele préprio povo e sua terra.

Na terceira parte do drama, ha alteracdo no espaco cénico e o leitor/espectador é
transportado a um terreno de engenho repleto de escravos. Os homens cortam cana e as
mulheres transportam para uma roda movida por dois escravos onde a cana é espremida. Um
capataz bate impacientemente com uma vara no chdo e marca a cadéncia do trabalho. As
personagens Luisa Bobd e o velho Mantana observam de um canto do palco, semi-ocultos.
Eles estdo na terra do engenho, mas agem como espectadores e se inserem na cena como
parte de outra realidade. Nesse espaco, eles sdo seres sobrenaturais. Percebe-se clima de
tensdo e rebeldia na relacdo dos escravos com o capataz. A mulher recita versos em

intertexto do poema Geme teu grito engenho, de Anguéné®, obra do préprio autor:

Pela boca dos escravos; geme teu grito engenho; a cana sé da seu sangue;
entre chicote e agravos.

Corta e recorta sofrido; suado corpo carrega; da terra ‘himido’ néctar; pr’a
ser esmagado e sorvido (MACEDO, 1989, p.39).

A chegada de um corsério ferido interrompe o trabalho e faz com que aumente a
tensdo entre os trabalhadores. Nesse momento do drama, prepara-se a entrada do Rei, ja
como salvador do povo. O corsario afirma ser fugitivo de um ataque de guerrilheiros
angolares e o simples fato de evocar o nome de Amador e afirmar sua aproximagdo do
engenho faz com que 0s escravos sintam-se autoconfiantes e avancem sobre o capataz. Esse,
acuado, desfere tiros a toa, foge para o obd e abre espaco para a entrada triunfante de
Amador e seus seguidores, na indicagdo cénica do autor: “com grande alegria os escravos
abracam os guerrilheiros e reverenciam a figura mitica do Rei” (MACEDO, 2000, p. 33). A
discussdo entre o corsario e Amador da énfase ao carater herdico da personagem, pois,
mesmo que o primeiro alegue serem ambos aliados no combate aos colonos, o segundo
deixa definidas as suas diferencas: o Corsario € um branco, anteriormente classificado pelo
capataz de ‘flamengo’, dos que saltam dos navios para saquear os engenhos. Amador, ao
contrario, afirma que sua missdo ndo € roubar, mas libertar aqueles que estdo cativos. E
enfatiza: “tu ndo entendes o que é para nds o sagrado chdo. No6s lutamos pela liberdade, ndo
pelo ouro.” (idem, p. 34). A agdo pela terra sagrada torna-se vital na busca pela identidade

do povo que ele representa. O sentido de nacionalismo ou os fundamentos de uma futura

> Anguéné - Santa Cruz dos Angolares em idioma angolar. Nas cercanias dessa cidade, em Maculu, teria sido
a sede do reino Angolar. Em sentido amplo, essa expresséo significa ‘terra angolar’.
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nacdo germinam através do mito de Amador, na luta pela igualdade e contra a exploracéo
dos seus. Ao drama de Macedo associa-se a afirmacédo de Smith: a idéia de nagdo encontra-
se no centro de um dos mitos mais populares do mundo moderno, o préprio mito do
nacionalismo, que carrega em si a idéia de que “as nagdes existem desde tempos imemoriais
e que os nacionalistas devem desperta-las do seu longo sono, para que ocupem seu lugar
num mundo de na¢des” (SMITH, 1997, p.35).

Tem-se como principio de promessa o proprio conflito de salvacdo nacionalista, que
é aumentado pela presenca de tradigdes nas memdarias, simbolos, mitos e valores de épocas
anteriores a propria comunidade. O nacionalismo liga-se diretamente a terra e as profundas
raizes de uma nacdo (SMITH, 1997). Seus aspectos praticos juntam-se aos simbdlicos na
demarcacdo de uma terra natal, definida pela histéria e pelo local onde viveram seus
antepassados. A localizacdo da nacdo, por conseguinte, depende, a nivel subjetivo, da
interpretacdo de sua historia étnica e seus elos de ligagcdo de historia e destino entre as

geragdes de uma comunidade.

Apos libertos, os escravos acompanham Amador ao acampamento. A terceira parte
do drama termina num esvaziamento da tensdo que antes predominava e da lugar a um clima
de esperanca e tranquilidade. Ex-escravos e ex-escravas retiram-se para namorar em
liberdade no canavial e sdo observados ao longe por Mantana e Luisa, que recita o ultimo
verso do poema de Anguéné: “Ai doguras verdejantes, canas dangantes ao vento, em quantas
de tuas folhas houve suspiros de amantes!” (MACEDO, 2000, p. 36). A natureza é exaltada
como aquela que proporciona o solo fértil para a procriacdo e continuidade no surgimento de

outras geracdes. O velho Mantana, simbolo de sabedoria e tradicdo, docemente concorda.

A quarta e penultima parte do drama apresenta uma nova situagcdo e outro espaco
cénico. Vé-se uma lIgreja rural e residéncia do Padre com um alpendre meio encoberto,
segundo indicacdo do autor. Mantana e Luisa aproximam-se do local e encontram um casal,
ela alforriada por ter tido um filho do patrdo e ele fugitivo, e logo entendem que pedem
refugio na casa paroquial. O Padre cede a contragosto, e evidencia 0 medo da reacdo
desmedida dos fazendeiros. A chegada do dono do engenho e de seu encarregado € 0 mote
para que revelem a situagdo dos engenhos abandonados pela fuga dos escravos: “Ora veja,
Frei Afonso, dos cerca de trinta engenhos ja s6 restam oito ou nove, incluindo o meu. Se

cada um tinha para cima de oitenta escravos nos canaviais e na fabricagdo, veja quantos
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fujoes ja nos escaparam!” (MACEDO, 2000, p. 44). Segue-se a discussdo sobre o conflito
deflagrado por Amador e pelos angolares, o que é um prenuncio de um novo ataque. O autor
utiliza-se do dialogo para situar historicamente a trama, com as personagens Frei Afonso e
Basilio, dono do engenho, ambos portugueses, a comentar fatos histéricos da ilha como: a
Revolta dos Lobatos, em 1517, o ataque de corsarios franceses, em 1567, a revolta dos
angolares em 1974, e, para Portugal, as consequiéncias da Batalha de Alcacer-Quibir, em
1578, que originou o mito do sebastianismo.*® A chegada de um jovem mensageiro coloca a
todos em alerta ao anunciar que a fazenda estd cercada e que os capatazes fogem para a
Povoacdo com as mulheres e os filhos. Arma-se grande confusdo e todos correm para salvar
seus proprios filhos. Num segundo momento, o escravo fugitivo, chamado N’Gola,"’ sai de
seu esconderijo e dialoga com Mantana e Luisa sobre a presenca das criancas durante o

conflito:

N’GOLA: Dona, as criangas sdo sagradas. N6s arriscamos a vida por elas,
e muitos morrem na luta. Apesar da tristeza, é bom gue 0s meninos vejam
para que ndo esquecam amanha o prego da liberdade.

LUISA BOBO: Dizes bem. Por falta de nascenca ndo acabara a nacio
(Idem, Ibidem, p.51).

Prepara-se, assim, a conscientizacdo de um novo ciclo, da criacdo de uma nova
realidade com o nascimento de outras vidas. A idéia de ciclo, que embasa o pensamento
mitico e se afirma no encaminhamento final do drama, evidencia-se com a gravidez da
companheira de Amador. E a partir desse fato que a idéia de perpetuacio de valores se
estabelece, assim como a clarificacdo da necessidade e do dever de se manterem vivas a
memoria e a tradi¢do local. Em Mito e realidade, Eliade (2007) traca um paralelo entre os
mitos de origem e 0 mito cosmogonico, e afirma que as origens sistematicamente esbogcam
esse sentido de cosmogonia. Assim, para contar a genealogia de uma familia real, por
exemplo, ou uma histéria da comunidade, ou a histéria de origem de qualquer outro fato,

esses mitos de origem prolongam e completam o mito cosmogonico.

Na ultima parte do drama, determina-se a permanéncia dos fatos historicos e fixa-se
Amador como um dos principais mitos de origem do povo da ilha de Sdo Tomé. O fato

principal, que antecipa o ataque final, é a morte de Conde Silvestre, o Capitdo mais estimado

16" A Revolta de Amador, época da trama, foi em 1595.
Y N’gola : 0 mesmo que Angola. Provével referéncia a origem dos angolares.
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pelo Rei, durante um ataque surpresa dos colonos. O aparecimento do colono fugitivo Jodo
de Pina'® ¢ o inicio de uma sucessdo de entradas e saidas de personagens que se estende até
o final do drama, caracteriza o climax final e o desfecho da trama. Todos estdo feridos e
trazem a sua visdo da luta. H4 a passagem do capitdo Duarte Amarocco, com as maos
decepadas e as roupas ensangulientadas: é uma das figuras historicas, guerrilheiro de Amador,

que sofreu vinganca por ter matado seu senhor:

DUARTE AMAROCCO (em voz sofrida): Conguistamos tudo menos o
forte. Eu ja ndo aguento mais. Quero ver as minhas filhas antes de morrer.
Dei a vida por nosso Reino! (prosseguindo caminho) O fogo das
bombardas confundiu as nossas hostes. A desordem instalou-se. Dizem que
alguns Capitées foram atingidos. Nao sei mais nada. Sei que cumpri 0 meu
dever. Os nossos antepassados sdo testemunhas disso... (Como ia se
afastando, embora lentamente, as Gltimas palavras ja ndo se entendiam
com clareza.)

(MACEDO, 2000, p. 60).

Entram em cena a Mulher de Negro, mde de Amador e Amada, gravida. A mae
convida Luisa a realizar a oragcdo dos mortos, huma evocacao ao espirito dos Capitdes que
ndo resistiram a batalha. Juntas, e num gestual proposto pelo autor de levantar “teatralmente
os bracos ao céu”, tornam-se o axis'® sagrado, e fazem a ligacdo entre a terra e 0 mundo dos
espiritos. Em coro, chamam os espiritos do obd, os heroicos antepassados e 0s Capitées,
como afirmam: “mortos na luta por nosso chio!”. Rogam que se abram as portas de Budo-
Bachana, a rocha sagrada, antes da hora da vinganga. Numa apari¢do sobrenatural, surgem
as suas frentes as figuras dos Capitdes que compdem histdria da Revolta de Amador: Conde
Silvestre, Lazaro, Preto, Anna e Prata.”® Todos clamam em coro, no momento de maior

tenséo e lirismo na evolugdo da agéo:

LAZARO:  Ficardo nossos olhos
em brilho gravados
no extenso manto
da montanha sagrada
sobre chdo ensanguentado.

TODOS OS CAPITAES:  Terra de sangue

8 Conforme Rosario Pinto, seria 0 dono da égua apossada por Amador no seu avanco para a capital
(MACEDO, 2000).

9 Eixo.

% Na Histéria da llha de S. Tomé, publicada em 1734, o Dedo Manuel do Rosério Pinto descreve em
pormenores 0 levantamento do Amador. Refere os varios Capitdes que acompanhavam aquele Rei: Conde
Silvestre, ‘cabo do inimigo’, morto em combate; Lazaro, ‘o maior Capitdo’; Addo Praia Prata que, como o
anterior, sofreu pena de enforcamento; os Capitdes Preto e Anna, que tiveram a mesma sorte; e Duarte
Amarroco, a quem deceparam as maos antes de lhe ser aplicada a pena capital (MACEDO, 2000, p. 136).
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dos que por ela sofreram
tortura e morte!

LAZARO:  Sagrado Budo-Bachana
esconjura 0Ss Opressores
pois a vitoria tarda!

TODOS OS CAPITAES: Transforma o sofrimento
de livres e escravos
em vigorosa seiva!

LAZARO:  Acorda a memdria
do sono do tempo
e apressa a hora
do pdo e da gléria!

TODOS OS CAPITAES:  Acorda a memoria
do sono do tempo
e apressa a hora
do péo e da glérial
(MACEDO, 2000, p.60-61).

O vento que sopra em cena e move folhas e arbustos é o prenincio da derradeira
apari¢do do Rei. Os espiritos saem de cena e 0 som cadenciado de tambores se torna cada
vez mais audivel. Entra o cadaver de Amador, numa padiola, transportado por dois
guerreiros no climax do drama. Todos em siléncio, com postura de reveréncia seguem
Amada, que beija 0 morto. A seguir, em atitude digna, ela retira o pano vermelho que o
envolve, coloca sobre si e toma nas maos o bastdo. Evoca novamente os espiritos dos
Capitdes, que reaparecem, e, com coragem, afirma: “Vamos! Uma batalha ndo ¢ o fim da

nossa luta!” (MACEDO, 2000, p. 63). E erguida por vivos e mortos e carregada ao som de

tambores que se acelera em ritmo de guerra®’. Luisa, Mantana e o corpo de Amador ficam

2L Em Conceitos Fundamentais da Poética, o autor Emil Staiger (1993) trabalha com duas expressoes relativas
ao estilo de tensdo na dramaturgia: o pathos e o problema. A linguagem do pathos pode ser confundida com a
linguagem lirica, pois tanto o éxtase lirico quanto o arrebatamento patético podem provocar reagdes
espontaneas em termos de palavras ou balbucios. O climax do pathos num drama, através do patético, quebra
freqlientemente as concordancias gramaticais e conduz o discurso numa elevacdo de um ponto a outro. Na
definicdo do termo, pathos pode ser traduzido por vivéncia, desgraca, sofrimento, paixao.

Segundo Aristoteles, a alma humana é dividida em péathe, dynameis e héxeis, sendo que a patética compreende
as “paixdes”, no sentido geral do termo. O homem, portanto, é movido por paixdes, e Aristoteles retoma, em
sua Arte Retorica, a qualidade do discurso patético, ou seja, do discurso que atua sobre as paixdes e domina o
homem. Na definicdo moderna, porém, a expressdo toma um sentido diferente do sentido grego e passa-se a
considerar como termo pathos ndo tanto a paixdo em si, mas o tom patético que provoca paixdes. Nesse
sentido, é relevante diferenciar a fala patética da linguagem lirica, j& que 0s gregos consideram pato-légico
tudo que comove ou perturba o espirito. A acdo do pathos pressupde um tipo de resisténcia que rompe com o
impeto, seja através de um choque brusco ou da apatia. A forca da fala se concentra em palavras soltas e ndo se
dilui no tom onirico da obra lirica. A fala patética pressupde algo fora de si e, diferentemente da linguagem
épica, ndo quer reconhecer este algo, procura suprimi-lo deixando o orador conquistar 0 ouvinte que, por sua
vez, sofre o impacto desse discurso.
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em cena enquanto o som dos tambores baixa e d& lugar a uma melodia tocada em pitu d6xi®*.
O autor propde uma transicdo de planos atraves da alteracdo de iluminagdo e sonoplastia: a
luz deve desaparecer sobre Amador até que ndo seja mais possivel vé-lo. A seguir, ilumina-
se um novo dia sobre o ancido e a mulher de virtudes. Ao perceberem o desaparecimento de
Amador, entendem o sentido de terem sido chamados aquela missdo: “Que a sombra do
nevoeiro ndo caia sobre a nossa memoria!”, diz Luisa. E imediatamente percebem que
devem manter vivos 0s mitos da terra e sua historia.

A acdo dramatica altera seu curso com a passagem de um grupo de criancas que
atravessa a cena e deixa cair um livro com paginas em branco. A seguir, ao fundo, aparece a
montanha de pedras Budo-Bachana, que esta iluminada com pontos brilhantes. Dela saem
rumores, musica e vozes: “Luta e gloria ndo se esquece! Mesmo de noite grita e aparece!”.
As criangas recolhem o livro, olham para a montanha e, espantadas, escutam: “Cantai
meninos cantai! Cai o ontem no presente como futuro em semente! Cantai meninos cantai!”.
A montanha sagrada aponta para um novo tempo, que ndo se exime do passado para recriar
0 presente. E as criancas, simbolo maximo de renovacao e futuro, levam no livro em branco
uma nova histéria a ser escrita e, protegidos por Budo-Bachana, reiniciam ciclos e dangam
em circulos: de maos dadas com a sabedoria do velho Mantana e a experiéncia de Luisa
B6bo, mulher de virtudes da terra.

TODOS: Cantemos todos agora
alegrando o coracédo
a seiva que vem da terra
é a forga da nacéo.
(FIM)
(MACEDO, 2000, p.64).

No drama O Rei do Obd, a relagdo do herdi mitico com a terra e sua tentativa de
preservacao, a luta pelo fim da exploracdo externa e a afirmacdo da identidade atraves dos
valores autéctones remetem aos conflitos do periodo poés-colonial: o apagamento de
tradicdes, a sobreposicdo de culturas, o enquadramento num sistema econdémico-politico-
social que abstém a riqueza dos valores primordiais ou os trata como adornos de uma
realidade globalizada. Nesse sentido, a dramatizacdo do problema por Fernando de Macedo
que, ja no século XIX, retorna cinco seculos para encontrar principios da questéo, confere ao
teatro de Sdo Tomé e Principe e suas manifestacdes cénicas o papel de exprimir crengas e

costumes, que tém nos mitos e tradicGes locais uma valiosa fonte para manifestacdes

22 Flauta local.
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artisticas genuinas e atuais. Dessa forma, essas manifestacbes de cunho fundamental

contribuem culturalmente para a formacéo da propria identidade nacional:

Embora a producdo teatral em Sdo Tomé e Principe tenha, por muito
tempo, se contentado com as glorias de formas artisticas
institucionalizadas, houve, nos JU(ltimos anos, uma tentativa de
reapropriacdo dos mitos folcloricos e antigas tradi¢Oes teatrais em pecas
cujas tematicas sio reatualizadas (MITRAS, 2004, p. 402). %

Com base na teoria de Smith (1999), pode-se afirmar que a narracdo da nagdo e o
conceito de povo hoje € parte de um caréater hibrido e eclético. Portanto, ainda que existam
diferentes visGes e antagonismos a respeito do determinado tratamento de um mito - o que é
perfeitamente aceitavel ao se tratar de manifestagdes artisticas - a identidade nacional torna-
se, assim, hibrida e ambivalente: utiliza um tempo duplo, com uma cisdo entre a narrativa
com autoridade histérica e pedagdgica do povo e a narrativa de significacdo repetitiva e
performativa da vida cotidiana. Forma-se a partir de vestigios e restos de culturas histéricas,
na recolha de lendas contadas pelos mais variados tipos de individuos e grupos sociais. Para
tanto, o sentido do sagrado permanece como caracteristica fundamental do imaginario
coletivo que, de acordo com Eliade (2007), revela, através dos mitos, modelos exemplares

de todos os ritos e atividades humanas significativas.

5.3 CAPITANGO E O DANCO CONGO, DA REPRESENTACAO PICTORICA A ACAO
DRAMATICA

A segunda peca publicada na obra Teatro do imaginario angolar (2000), de
Fernando de Macedo, busca nas relagcdes de dominagéo colonial as manifestacdes de figuras
da tradicdo do povo angolar. Assim, através de personagens especificas da danca popular
tradicional, a narrativa dramatica desenvolve-se com base no posicionamento social e moral

de cada uma delas.

Em Capitango (1998), o dramaturgo desenvolve a trama a partir das relacdes entre as
figuras tradicionais de conhecida manifestacdo cultural de Sdo Tomeé e Principe, 0 Dango

Congo. Essa danca, de origem angolar, tem fundamentos de guerra, personagens com

% Traducdo da autora.
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funcBes bem definidas e disposicdo espacial especifica para assumir, assim, a reconstituicdo
livre da histdria e organizacdo daquele povo. No inicio do século XX, essa manifestacédo foi
amplamente retratada pelo artista pléastico sdo-tomense Pascoal Viegas Vilhete, nome de
referéncia do periodo colonial, também conhecido como Canarim, que dessa forma fixou e
ordenou as figuras fundamentais para a dramatizacdo da Tragédia do Capitdo Congo, que

narra a trajetoria do rei do Congo deportado para a ilha como escravo.

O artista Canarim nasceu em 3 de maio de 1894 na vila de Santana e, de acordo com
inscricdo proépria feita no canto superior de uma de suas pinturas, era o “infeliz bisneto do
Primeiro Bardo de Agua Izé” (VALVERDE, 2000, p. 81). Foi o pintor que mais retratou as
manifestacdes da cultura sdo-tomense, através de énfase a uma linguagem propria cuja visdo
de mundo, de paz luso-tropicalista, era exaltada durante o periodo colonial. Percebem-se
essas caracteristicas conforme a descricdo de Valverde (2000), que ressalta a forma de

expressdo das suas representacdes pictoricas:

As cores sdo intensas e luminosas - 0s amarelos, 0s azuis e 0s brancos que
dominam as pessoas e 0S Seus meios contrastam sempre com 0S Céus
nublados cinzentos como € peculiar da ilha; as figuras parecem
transposi¢des de bonecos infantis; as habitagBes e os espacos ecoldgicos
evocam cenarios de papel brilhante; sio mesmo compostas legendas das
personagens nas referidas vinhetas, que funcionam como os baldes dos
livros de banda desenhada. Intervém uma espécie de infantilizacdo do
mundo que é antes uma deformacdo nostélgica e exacerbada do real que,
assim, parece tdo mais sedutor. Esta aparente fabricacdo visual de um
mundo maravilhoso - uma permutacdo dos contos de fadas europeus -
estimulou a empatia Optica das autoridades coloniais portuguesas. O
verismo que se derramava das pinturas de Viegas, além do trompe-I'oeil de
um mundo de bonecos, parecia reflectir a harmonia colonial tdo decantada
pelos publicistas do colonialismo, muito ativos nos anos 1960
(VALVERDE, 2000, p. 82).

O proéprio pintor dizia-se, ainda, um nativo da “provincia portuguesa”. Assim, e
conforme Valverde (2000), em 29 de julho de 1970, foi lancado um impresso com as
pinturas de Viegas que retratavam aspectos caracteristicos de S&o Tomé: a Ussua, o0 Dango
Congo, o Tchiloli, o Plo Mon Décu, bem como um quintal de um antigo cirurgido
curandeiro retratado como elemento iconografico importante ao folclore da ilha. Essa
publicacdo se deu em prol das comemorac@es dos quinhentos anos do descobrimento de Sédo
Tomé, e evidenciou a iniciativa de cooptar e integrar as culturas locais e torna-las
participantes de uma nova identidade “sincrética-luso-sdo-tomense” (Idem, Ibidem), iniciada

pelos governantes na década de 60 - que deu os primeiros passos ao divulgar a cultura
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através do carater folclorico estritamente turistico. A importante publicacdo Povd Floga
(1969), de Fernando Reis, cujo estudo da um amplo panorama das principais manifestacfes
culturais tradicionais de Sdo Tomé e Principe - com destaque, também, ao Dango Congo -
teve, por sua vez, apoio ativo da administragdo colonial, que Ihe confiou tarefas de pesquisa
etnografica consideradas de dimensao crucial na politica cultural da época (VALVERDE,
2000). Ainda assim, e dentro dessa perspectiva cultural, a obra de Canarim constitui
importante fonte de informacao e expressdo identitaria por manter-se como retrato fiel a uma

visdo de mundo, particular e coletiva, dentro da perspectiva da expressdo artistica.

A histdria é contada através de musicas, mimica e coreografias, sem uso de texto, e
baseia-se em figuras** oriundas da tradicio do teatro europeu, como 0 Demdnio, o B6bo?,
0s Anjos. As alegorias servem para dar vazdo as mimicas tradicionais de Sdo Tomé,
sobretudo as tradi¢cGes do povo do sul da ilha, os angolares. De acordo com Pavis (2005),
alegoria € a personificacdo de um principio ou de uma idéia abstrata que, no teatro, é
realizada por uma personagem revestida de atributos e propriedades bem definidos. E muito
usada nas moralidades e nos mistérios medievais, bem como na dramaturgia barroca. O
dramaturgo Fernando de Macedo utiliza-se dessas personagens tradicionais, utilizadas como
referéncias do Danco Congo, para construir o drama. Na obra, as figuras retratadas no
quadro de Canarim personificam-se: o Capitéo, retratado como figura central, surge cercado
de soldados e a disposicdo em circulo pretende “colocar em defesa o grupo étnico que luta
contra maléficas forgas situadas no seu interior” (MACEDO, 2000, p. 136). Conhecido
como o Rei, mantém a memoria coletiva e atua como simbolo da unificacdo do povo. Ha,
ainda, aquelas figuras que fazem a ligacdo entre o presente e 0s antepassados, as
responsaveis pela organizacao guerreira e defesa do grupo, personagens que representam o
povo e, por outro lado, as de extrato social mais elevado, além de figuras que encarnam as
tentacOes, as espiritualidades e as influéncias externas, cada uma com uma funcdo pré-
determinada. Na articulacdo do drama, portanto, as personagens endogenas e exogenas
confrontam-se em terra sdo-tomense e travam um embate de forcas e afirmacdes das

identidades das comunidades que representam.

A figura no teatro, conforme Pavis (2005), designa um tipo de personagem sem que Seja precisado de que
tragos particulares essa personagem se compde. E uma forma imprecisa que significa mais por sua posicio
estrutural que por sua natureza interna.

% Grafia conforme o autor utiliza no texto.
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Dessa forma, ja no inicio do drama, ao definir as personagens da peca, o autor situa-
as como personagens tradicionais fundamentais para a expressdo dessa manifestacdo
cultural. Para Kate Hamburger (1986), o drama tem lugar no sistema de criacdo literaria
dentro do grupo do sistema linguistico geral que forma a literatura mimética, além do limite
tracado pela funcdo narrativa ficcional. A fungdo narrativa ficcional da lugar a prépria
realidade representada como fator preponderante da ficcdo dramatica, compacta e intensiva.
O lugar do drama, de acordo com Hamburger, se define pela problematica da personagem
através da palavra.

As personagens, a partir disso, se situam em dois planos cénicos: o primeiro plano é
0 do desenvolvimento da trama, ou, como define o proprio autor, do mundo real insular; o
segundo plano, por outro lado, faz um reporte a tradicdo mitica. Assim, surgem, de acordo
com a ordem de entrada de cena, as seguintes personagens: Trés Bobos, caracterizados como
um homem do povo alegre e descontraido, uma palayé, mulher vendedora de vinho de
palma, e outro homem do povo; os Anjos de Cantar, personagens do Danco Congo que
representam a voz dos antepassados; dois Pés-de-Pau, personagens que andam sempre sobre
pernas-de-pau e que, devido a grande dimensdo que tomam as figuras, simbolizam, na
trama, aqueles que se julgam superiores; uma versao africana de Lucifer, para personalizar
as tentacOes desagregadoras e maléficas para a unido do povo angolar; um Feiticeiro, com
seus conhecimentos e poderes especiais; 0 ajudante do feiticeiro denominado Zugo-Zugo,
participante do Danco; a Rainha, representante das forcas exdgenas; o Algoz, na funcédo de
braco armado da Rainha; os Guardas dos Lados, também denominados de Guias dos Lados,
pois, durante a formacdo do circulo tradicional para a execucdo da danca, estes se
posicionam lateralmente. Ha, ainda, um quarto e Gltimo B6bo, pai do primeiro homem do
povo que surge na trama: a personagem retrata um Velho Juiz, considerado como possuidor
de alta posicdo na hierarquia tradicional angolar. Os demais Guias ou Guardas aparecem
com a funcdo de proteger o Capitdo e seus assessores conforme a tradicao, e, finalmente,
como Ultima entrada de cena, surge o préprio Capitdo, comandante do Danco Congo que

simboliza o rei dos angolares.

O drama inicia com a definicdo dos planos espaciais onde ocorrem as acdes das
personagens, caracterizados como mitico e real. O primeiro destaca-se por situar-se numa
regido superior da cena, e é base para a area de atuacdo de figuras mascaradas que surgem

no plano fantastico e atemporal. O segundo plano que, conforme indicacdo do préprio autor,
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se aproxima do mundo real, estd no nivel do espectador como forma de aproximacao e
identificacdo. Ambos os planos constituem o obd, a floresta evocada no drama que serve
como local de unido das figuras reais e miticas. Ha, ainda, a dividir esses planos, a linha do
horizonte no mar, de forma distanciada, cuja presenca assume a funcdo de afirmar
discretamente “a dicotomia geografica e psicologica reflectida na cultura do povo angolar
daquelas paragens” (MACEDO, 2000, p. 69).

A primeira cena da peca se da no encontro de duas personagens, denominadas
Primeiro e Segundo B6bos. E 0 momento que antecede a chegada a praia das pessoas que
vém realizar a cerimbnia do paga devé, realizada junto ao mar para agradecer o nascimento
de uma crianca saudavel. Dentro da tradicdo cultural sdo-tomense, as crengas misturam-se
ao pensamento magico-religioso que, por sua vez, funde-se com os principios da prépria
Igreja catdlica. Conforme define Fernando Reis (1969), a cerimdnia do paga-devé
caracteriza-se por um tipo de pagamento de divida aos espiritos em troca de cura, conquista
ou protecdo. Geralmente € realizada através de um objeto ou imagem colocado proximo a
uma igreja ou na beira dos rios, com dinheiros ou oferendas. Essas pequenas esculturas sao
talhadas em madeira, em forma de bonecos com vestimentas masculinas ou femininas, de
acordo com o sexo do devoto. Conforme a tradicdo, o movimento ¢ o de “pagar o que se
deve”, e acontece nas mais variadas situagdes, em que os beneficios sdo considerad0os

dividas a serem saldadas através da cerimonia.

O Primeiro Bbbo, que toca seu pitu doxi (flauta tradicional local feita de bambu, de
sonoridade suave), e 0 Segundo Bobo, uma mulher vendedora a carregar o vinho de palma
para a festa, assumem a voz do povo que da lugar ao inicio do drama, quando da explicacdao
da cerimdnia popular. Ao apresentarem, as duas personagens, visdes opostas em relacéo a
questdo da religiosidade e da tradi¢do, o Primeiro Bobo surpreende-se com o fato de ainda
realizarem essas cerimonias e afirma que seus filhos sdo batizados na Igreja, pois “isso de
vir ao mar ¢ coisa antiga” (MACEDO, 2000, p. 70), ao que a vendedora, enquanto monta

sua banca de venda, discorda:

Batizado é quando o Padre pode. E olha que ele anda muito exigente! E se
0s pais ndo sdo casados ou ndo andam sempre a correr para a Missa, a coisa
fica feia. Mas estd bem, tudo tem a sua hora. Olha que ndo é s6 na Igreja
que se fazem as preces. O mar ca ja estava antes da construcdo da capela
antiga... (Idem, Ibidem, p. 70).
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Percebe-se que a vendedora permanece fiel a tradicdo e resistente a acdo da Igreja, ao
contrario do Primeiro Bobo que, mesmo a tocar seu instrumento tradicional, adere a
influéncia externa. As forcas do mar e da natureza atestam antiguidade e permanéncia ao
estarem presentes antes da chegada dos colonos e do surgimento de constru¢ées como a da

capela antiga.

A seguir, ha a chegada do grupo que vem realizar a cerimdnia. Na rubrica do autor, a
observacao de que a crenca e a supersti¢do, assim como o respeito o ato liturgico do pagéa
devé, sdo sentimentos coletivos, aumenta a sacralidade do ato, que indica ser representado
como um ritual. Na grande indicacdo de cena, que se constitui por trés parégrafos,
desenvolve-se o proprio ritual: os parentes proximos da crianca langam ao mar uma pequena
canoa feita de madeira de tronco escavado utilizada pelos pescadores artesanais chamada de
dongo. Nela, sdo depositadas moedas de ouro que seguem rumo ao alto mar, sob a
expectativa de que ndo retorne e assegure boa sorte. Depois de cumpridos 0s votos, iniciam
a comemoracao:“aliviados pelo éxito, anunciador de bom augurio, e considerando-se
libertos pelo cumprimento daquele antigo rito, agitam-se em alegres manifestagdes.”
(MACEDO, 2000, p. 71). Segue-se a festa, quando todos bebem o vinho da vendedora até

esgota-lo e, aos poucos, esvaziam o local da cerimdnia.

Uma mudanca de cena acontece quando o ultimo convidado, o Terceiro Bobo na
sequéncia de classificacdo das personagens, fica para trds e percebe estranho movimento no
mar. Nesse momento, 0 plano mitico, no espaco superior da cena, é tomado por homens
vindos do mar, vestidos com algas e blzios e com 0s rostos cobertos por redes de pesca.
Esses seres iniciam o tradicional danco quina®® em ritmo exaustivo, sob o som progressivo
do guipa, instrumento ressonante em formato de canoa. Ha, na cena, uma suspensdo do
tempo real, que faz com que as personagens dos Bdbos admirem a danca através de uma
aura de encantamento. Terminada a performance, os seres somem rapida e misteriosamente,
mas a idéia de afirmacdo da tradicdo, através da pulsacdo do ritmo da danca que surge no
fundo do mar, da énfase ao contraponto estabelecido anteriormente entre os rituais

maritimos, relacionados diretamente aos antepassados, e 0s rituais da Igreja, instaurados

% Antiga danca guerreira atribuida & origem angolar, na qual homens vestidos de algas e conchas remetem a
origem oceénica do povo. Ao som do guipa e armados com catanas e langas, executam uma danga frenética
cujos movimentos se assemelham a um combate. A luta termina quando 0s guerreiros enterram as armas num
izaquente, tradicional fruto de Sdo Tomé, que nessa danca simboliza a cabeca do inimigo.
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através dos preceitos do colonizador. VVé-se que, conforme o autor define a acdo, as forcas

do mar e da danca primordial se afirmam, ainda, com intensidade.

Na cena seguinte, os trés BoObos relacionam a aparicdo fantastica como uma
manifestacdo contra o desrespeito a memaria do Rei Simdo Andreza, surgido depois do Rei
Amador e considerado o ultimo rei dos angolares. De acordo com Macedo (2000), a partir
da ocupacdo de Santa Cruz (Anguéné) pelos portugueses, em 1878, Andreza passou a ser
denominado “Capitdao” por imposi¢do dos ocupantes. Sua memoria simboliza o “Rei”:
“guardido dos arquétipos colectivos e forca unificadora” (ldem, lIbidem, p. 139) e d&
seguimento a figura do mitico Rei Amador, que faz parte da construgdo da memoria coletiva
e individual. Conforme afirma a tradicdo do povo angolar, um galho seco de pau-kimi,
arvore rara em Sdo Tomé, teria sido colocado junto ao tumulo de Simdo Andreza e,
posteriormente, teria revivido com novos brotos e folhas. No drama, o conflito principal se
define a partir do momento em que o terceiro Bobo revela que, no dia anterior, haviam
cortado 0 pau-kimi da campa do Capitdo, ¢ afirma: “Aquilo foi rapido e feito por
trabalhadores de fora. Nenhum angolar se atreveria a profanar a campa do Rei Andreza”
(MACEDO, 2000, p. 75), idéia que confirma o carater de sacralidade dado pelo povo
angolar aos seus lideres. Ja o segundo B6bo, ao enfatizar o conflito com a Igreja, afirma que

foi o Padre quem mandou cortar a planta por conta de suas obras.

A constatacdo de profanacdo do simbolo sagrado é fator preponderante ao impulso
de manutencéo da tradi¢do. Para Gusdorf (1970), o sentido de realidade do mito faz com que
ele faca parte de uma experiéncia singular com dimensGes que ultrapassam a simples
constatacdo dos fenbmenos culturais, psicologicos ou historicos. As conseqiiéncias do ato
fortificam a necessidade de reafirmacdo do sagrado, pois, ndo é simplesmente uma campa
qualquer que foi atacada, mas a campa em regido sagrada, de onde ja um fato sobrenatural se
havia imposto como renovacdo e recriacdo da figura mitica: ndo s6 agora Simao Andreza
estava ali enterrado, mas revivia através do pau-kimi. Assim, a narracdo mitica traz a
possibilidade de transformar acontecimentos naturais ou humanos em narracGes dotadas
desse sentido a partir de relatos originais que permitam a reconstrucdo permanente da
realidade. A gravidade do fato se acentua com a afirmacdo de o responséavel pelo corte da
planta é o proprio Padre, com o intuito de renovar, ndo a tradicdo local, mas a propria Igreja,

através de novas construcdes.
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Apos a finalizacdo do didlogo dos Bébos cuja ultima fala € um lamento sobre o corte
do pau-kimi, inicia-se um momento cénico de carater fantastico, com a indicacdo da entrada

dos Anjos de Cantar, ao som de tambores, de acordo com a rubrica do autor:

A segunda vez que a palavra ‘pau-kimi’ é pronunciada rompe com
violéncia o som dos tambores provindo do fundo de cena, ou do suposto
‘Obo”".

Em plano superior surgem dois Anjos de Cantar com o rosto encoberto,
vestidos da forma como Canarim 0s representou nos seus quadros. Os
tambores calam-se momentaneamente (MACEDO, 2000, p. 76).

A énfase as figuras pintadas por Canarim reconstitui a cena sob a referéncia
pictorica. Em suas funcdes de transmitir a voz dos antepassados, os Anjos de Cantar
associam o corte da planta @ mutilacdo da propria memoria e justificam suas chegadas ao
chamado que haviam escutado desde a mitica rocha Budo-Bachana: “quina saiu do mar;
paga-dévé o chamou, e agora 0 vosso grito a Budo-Bachana chegou” (MACEDO, 2000, p.
76). A sequéncia, ainda ao som de tambores, marca a entrada de duas novas figuras do
Danco Congo, que aumentam a tensdo dramatica e propdem novo conflito a cena: os Pé-de-
Pau. Estas figuras sobre pernas de madeira, como o proprio nome as caracteriza, se tornam
mais altas do que as outras personagens e expressam suas posi¢des sociais elevadas atraves
de uma perspectiva de superioridade. O didlogo com os Bobos compde-se de uma série de
falas de desprezo aos habitos locais e tradicionais africanos, que os Pé-de-Pau colocam em

contraponto com as

(MACEDO, 2000, p. 78-79), numa alusdo aos paises externos:

‘vantagens do progresso e da terra civilizada onde se tem de tudo”

2° Pé-de-Pau: Nao perca tempo, ele s6 gosta de banana-pao!

1° B6bo (irritado): E vocé o que come? Vaca empestada da Europa, batatas
da Africa-do-Sul e cerveja enlatada? De onde Ihe vem os délares? Qual é o
seu emprego?

2° Bbbo: Ele trabalhar? E tempo para o luxo?

3° Bébo (fingindo que danga): Luxo e danga...

1° Pé-de-Pau (voltado para o 2° Pé-de-Pau): N&o vale a pena explicar as
vantagens do progresso. Estes quando comem “izaguente” ja ¢ um festim...

1° Bobo: Se vocé ¢ de ca, a sua mae comeu muito “izaguente” para o parir
(Idem, Ibidem).
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Percebe-se que a negacdo do valor da origem mostra o pensamento de pequena parte
da populacdo que se beneficiou com a exploracédo dos trabalhadores nas plantacdes de cacau
e café. E os Bobos enfatizam as consequiéncias desse distanciamento local como brecha para
a entrada do ‘inimigo’. No decorrer da trama, a discusséo serve de chave de entrada a uma
nova figura significativa e, na sequéncia da cena, aparece LdUcifer, para simbolizar as
tentacbes que minam as vontades e 0s sentimentos genuinos da populacdo. Ele torna-se
sedutor ao concordar com os prazeres das delicias da terra, mas defende o consumo de
produtos externos e o endividamento do pais ao afirmar que “os que vém depois que se
arranjem!” e ainda provoca: “Se € que algum dia chegaremos a pagar essas dividas!” (ldem,

Ibidem, p. 80).

No clima de provocacéo, entram em cena o Feiticeiro e seu acompanhante Zugo-
Zugo, como oponentes de Lucifer. Esse, por sua vez, coloca-se em posi¢do defensiva. O
primeiro, detentor de poderes especiais e das magias locais, defende ferozmente o fechar de
portas ao inimigo, aquele que vem de fora, e, quando o primeiro Pé-de-Pau alega que o0 povo
ndo pode ser tdo atrasado, responde: “E tu a que povo pertences, ndo ¢ a este? Envergonhas-
te da tua gente para defender o que ndo conheces?” (MACEDO, 2000, p. 81). A expulsdo de
Lucifer, descrita em rubrica como uma cena mimada de perseguicdo e fuga, € precedida pela
entrada da Rainha e seu Algoz. Ao perceberem a presenca do Feiticeiro e seu ajudante, ela
ordena que também sejam expulsos, alega que representa o poder e a ordem e afirma,

através de acdo cénica, as diferencas e hierarquias entre as personagens.

Assim, a partir das relacOes interpessoais que se estabelecem no drama, Fernando de
Macedo, em Capitango, expressa o conflito das forcas da terra e da tradicdo em confronto
com as demais forcas externas, que agem no sentido exploracdo e dominacéo. Ha a definicéo
de dois polos completamente opostos, com a dissonancia entre o presente e o passado, mas
com a necessidade de interacdo entre 0s universos reais e miticos. Para tanto, as diversas
personagens retiradas do quadro do pintor Canarim, sdo posicionadas nesses dois planos e se
relacionam a partir de suas diferengas. Apos a entrada da Rainha, que defende a influéncia e
dominac&o externa, por ser ela mesma essa dominagdo, hd uma sucessdo de entrada e saidas
de personagens que discutem, de maneira alegorica, a propria realidade. E é a Rainha quem
afirma: “Ninguém se julgue independente. Pelo contrario, a interdependéncia planetaria

exige certa submissdo” (MACEDO, 2000, p. 83).
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De acordo com Hamburger (1986), a condicdo da existéncia poética e da cria¢do do
mundo formal dramatico revela o choque peculiar do plano ficcional e do real: a personagem
se torna palavra e a palavra se torna personagem. A partir dai, temos que a forma dramaética
em sua representacdo do real se baseia numa realidade fragmentada, calcada na relagéo
direta do ator com o publico no momento da encenacdo. A personagem, através do ator, se
apropria das frases que o constitui e se expressa com 0s meios da realidade fisica para
representar ilusdo e semelhanca de vida. Assim, a mimese dramatica revela de forma mais
clara o fato de que a mimese da realidade ndo é a propria realidade, e que esta €, por sua vez,
0 material da obra literdria que assume 0s mais variados graus de elaboracdo e

transformacéo.

Portanto, ao ser questionada por um dos Bobos sobre se sua fala teria possibilidade
de dialogo ou se seria apenas um discurso sobre o qual ele ndo estava de acordo, a Rainha
ordena que o Algoz utilize a espada para correr com 0s perturbadores da boa ordem. Sua
acdo, porém, é estancada pela entrada dos Guias dos Lados, fantasmas que evocam a
protecdo sagrada na figura das Sete Pedras: “Sete navalhas de pedra; cortando as ondas do
mar; sentinelas vigilantes; para o 6dio ndo passar’ (MACEDO, 2000, p. 85). Ela tenta,
ainda, resistir: “Nao podemos dar ouvidos a vozes inventadas. Os mortos estdo enterrados no
chdo e no esquecimento” (Idem, Ibidem, p. 85). Mas a discussdo é interrompida com a nova
entrada do Feiticeiro e Zugo-Zugo, que reafirmam a tradicdo e anunciam a chegada do
quarto B6bo, um homem velho, descal¢o e cansado, homem do povo que revelam ser o pai

do primeiro B6bo.

A figura do velho como marco de permanéncia da memoria ndo deixa que a Rainha
domine a situacdo. A presenca do homem retoma o conflito deflagrado pelo corte do pau-
Kimi, ao lamentar as obras sobre o cemitério antigo: “cortaram o que ndo lhes fazia falta
arrancando raizes da nossa memoria” (Idem, Ibidem, p. 89). Em seguida lembra a guerra do
mato e os feitos historicos dos antepassados, sob o comando do Rei Amador e
posteriormente do Rei Andreza, e manifesta-se contra a tentativa da Rainha de desvalorizar a

memoria local: “nenhum povo do mundo esquece os seus martires ou os seus her6is!” (Idem,

Ibidem, p. 90).

A énfase ao valor dos antepassados, nas figuras de seus martires, busca aprofundar a
ligagdo com o proprio sentido de identidade do povo angolar. Ao evocar tanto Andreza
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como Amador, o velho traz a tona as relagdes com os conflitos de dominacéo e afirmacéo de
suas esséncias, principalmente culturais, dependentes de suas origens. Assim, e de acordo
com Anthony Smith (1997), os sentidos de nagéo e nacionalismo devem ser compreendidos
como fendbmeno cultural e ndo apenas como ideologia ou forma de politica. O nacionalismo
se relaciona com o conceito de identidade nacional de carater multidimensional que
compreende sentimentos, simbolismo, linguagem especifica e senso de pertenca. A
identidade nacional é vista como um fendmeno cultural e coletivo na formagdo da nacdo. A
presenca de hero6is miticos articula esse sentido de identidade ao ligar as crengas e 0s
objetivos de formagdo da comunidade. No drama de Macedo, tanto o Rei quanto 0s
defensores da terra agem com o intuito de defesa e preservacédo dos valores coletivos, ainda

que formados por seres individuais.

A identidade individual que compde o coletivo é formada por mdltiplos papéis
sociais e categorias culturais baseados, segundo Smith (1997), em classificacfes de carater
movel. Essas categorias se classificam, conforme as identidades, em: familiar, territorial, de
classe, religiosa, étnica e de género sexual. Nessa classificacdo, a identidade religiosa tem
como base valores, simbolos, mitos e tradi¢Bes, que se sistematizam em costumes e rituais e
derivam das esferas de comunicacéo e socializagdo, assim como nos alinhamentos da cultura
e seus elementos. Ao representar o Dango Congo, seja em sua manifestacdo genuina nas ruas
de Sdo Tomé, seja nos quadros de Canarim ou, como neste caso, numa escritura teatral, o
que esta em jogo é o fato de que, independente da forma de manifestacdo, ali estdo simbolos
que registram em tempo e espacos diferentes do real o sentido da busca de afirmacéo
coletiva, dentro do papel de cada um. O sentido de acdo, mesmo numa trajetdria direcionada,
retoma e reafirma valores, relembra conflitos, prop6e novas reflexdes acerca de velhos fatos
dentro de uma realidade atual®’. Reatualizam-se no presente os mitos do passado para, nessa

relacdo temporal, tentar compreender e recompor a prépria historia.

Na evolucdo da acdo dramatica, acontece uma rebelido dos Bébos contra a Rainha. O
conflito se encerra com o ataque do Algoz ao Bébo velho, que morre. Ao romper do som de

tambores, quatro Guias entram em cena com uma padiola, quando entram também Lucifer, o

2 para Emil Staiger (1993), com relagio ao “problema” da tensdo dramatica, 0 autor assume essa expressio
com a acepgao real de “proposto” - das “Vorgeworfene”. O dramaturgo, em sua construcdo, deve atingir esse
“proposto” ao longo de seu percurso escrito através do desenvolvimento da agdo dramadtica: inicia a sua
construcdo num ponto de partida e a desenvolve, em linha reta, até seu desfecho, numa interdependéncia das
partes textuais. Essa correlagdo das partes é o que gera a tensdo. No estilo problemético, o objetivo da histéria
estd no fim - e cada parte deve ser examinada, exclusivamente, em funcdo do todo que se estabelece ao final.
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Feiticeiro e seu ajudante. Os tambores retomam a forca inicial e a tensdo aumenta até atingir
o climax da cena, quando o morto é depositado na padiola. Na parte superior da cena, a
regido sagrada, os Anjos de Cantar formam um semicirculo e seguram portas. Quando fazem
o movimento de abrir as portas, ao silenciar dos tambores, invocam os antepassados: “Nag¢ao
ndo morre! Que quereis? Vinde fantasmas amados que conosco vivereis!” (MACEDO,
2000, p. 94). E mantém, assim, a certeza de um passado que permanecera vivo, a despeito

das contrariedades.

O momento final do drama, ap6s a manifestacdo dos Anjos, € composto por uma
extensa rubrica a marcar a entrada triunfal do Capitdo, que se coloca no centro da cena e

prepara o inicio do Danco Congo:

Entra entfio o Capitango®® e seus ajudantes. O Capitéo, chegado ao centro,
volta-se para o local onde permaneciam os Anjos de Cantar e faz uma
vénia em consideracdo ao falecido. Volta-se depois para os espectadores
soprando um estridente apito e batendo depois no chdo com seu pau de
fitas vermelhas. No siléncio que se segue, todos os figurantes se
posicionam, expectantes.

Batendo novamente no chdo com o seu pau e voltando a apitar, o
Capitango d& inicio ao Dango Congo que se desenvolve dentro dos
parametros tradicionais, que ndo sé relembram numa sintese mimica,
guase simbodlica, a luta e o posicionamento do povo angolar, como faz
alusbes directas a cenas anteriormente descritas no presente texto
(MACEDO, 2000, p. 95).

O autor propde certa liberdade improvisacional por parte dos bailarinos, como forma
de reordenar os fatos do drama e fundir os planos mitico e real. Propde a interacdo dos
simbolos com a vida cotidiana e elimina, como ele mesmo afirma, a hipétese de ordenagéo
descritiva ou cronoldgica dos fatos. Assim, ao final da danca, as personagens seguem o
Capitdo com alegria na saida de cena e deixam para tras a Rainha e o Algoz com “amuada
altivez” (MACEDO, 2000, p. 95). Permanece, ainda, Lucifer, que tem em seu comentario
irdnico a fala final do drama ao apontar a saida das demais personagens: “Vede como eles
sdo teimosos!” (Idem, Ibidem, p. 95). Enfatiza-se, dessa forma, a capacidade de permanéncia
e recriacdo do mito, que se reinicia sempre que o Dango Congo insiste em afirmar-se como

expressao genuina do povo de S&o Tomé:

O mundo das origens é o mundo da livre presenca e ndo menos livre acdo
dos poderes transcendentes. A consisténcia modelar das origens procede

28 Expressdo utilizada para designar o Capitdo dos Angolares.
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tanto da realidade proposta e modelada, como do divino que se faz
presente, como garantia da validade desse modelo (CRIPPA, 1975, p. 86).

Conforme a afirmacédo de Crippa, e de acordo com as caracteristicas de reafirmacéo
cultural do drama analisado, percebe-se que € 0 homem quem cria a cultura através da acao
fundadora de possibilidades culturais. Seus projetos, aspiracdes, valores, desejos,
necessidades e ideais formam, por si s6, 0 campo de manifestacdo das realidades humanas.
Os mitos, nesse sentido, estabelecem prototipos celestiais dessas atividades temporais e 0
homem planeja e edifica 0 seu mundo de acordo com seus ideais, necessidades e
conveniéncias. O homem, portanto, se revela criador nas mais diferentes esferas e situa-se
num mundo significativo, seja no @mbito social e politico ou na expressdo de sua arte, e

revela sua cultura através de um novo sentido de realidade e uma nova possibilidade de ser.

A importancia dos mitos resulta, assim, na constituicdo de modelos exemplares
baseados em tudo que o homem €, possa vir a ser, assim como possa realizar ou fazer. “A
partir de uma insercdo nas origens, 0s mitos procuram constituir e apresentar os modelos e
as significagdes dos possiveis desempenhos do homem na histéria” (CRIPPA, 1975, p. 80).
O mito ndo apenas justifica as acBes humanas, mas modela-as de acordo com desenhos
originais e, ao revelar modelos paradigmaticos, oferece sentido a essas acles. As
justificativas, portanto, relacionam-se as questfes da existéncia do homem no mundo
independente de suas adversidades. Retornam aos modelos originais 0s mitos de iniciacdo
do homem e de criagdo do mundo, bem como aqueles relativos as atividades sociais, de
origem de doengas ou de historia da familia: “Trata-se sempre de mitos ligados a natureza
do mundo e da vida e presos aos sentidos da existéncia e da atividade do homem, enquanto
perdura o tempo” (Idem, Ibidem, p. 85).

A exemplaridade nos mitos, segundo Crippa, reflete, de um lado, a estrutura da
consciéncia e, de outro, a estrutura do real. A consciéncia vincula-se a modelos de
arquétipos e suas infinitas possibilidades de vida consciente. A realidade precede a propria
possibilidade de sentido, a qual se ligam as coisas no seu ser e no seu estar no mundo. “O
sentido ou significacdo surge de uma adequacdo entre o dito e o dizivel, o feito e o factivel,
0 pensado e o pensavel, ou seja, entre a realidade e o0 modelo que a faz possivel” (Idem,
Ibidem, p. 88). Assim, € possivel afirmar que a apresentacdo dos modelos originais
recolhidos e apresentados pelos mitos sdo arquétipos das atividades desenvolvidas pela

consciéncia.
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As mesmas épocas retornam sucessivamente nas celebracGes rituais,
garantindo a permanéncia nas significacdes constitutivas e assegurando os
valores fundamentais dos ideais que deram nascimento a um projeto
cultural. Ao ser celebrado, o rito retoma o contato como o tempo sagrado,
refazendo, num todo vivo, os elementos dispersos ao longo do tempo
sucessivo (CRIPPA, 1975, 158).

Portanto, ao transformar em drama o quadro tradicional de Canarim, cuja obra faz
parte da histéria e do imaginario sdo-tomense, Fernando de Macedo reconstroi o ritual,
retoma o tempo mitico e os apresenta sob forma de acdo e presenca teatral. Nesse sentido,
reafirma a importancia da integracdo da comunidade com os valores culturais e artisticos da

terra para a manutencao da memoria e a para a reafirmacdo da identidade nacional.

5.4 CLOCON SON, O CORACAO DO CHAO, E OS RITUAIS DE CURA

Em Clocon Son, peca escrita em 1997, o autor Fernando de Macedo retoma o
pensamento magico religioso comum as tradi¢fes africanas ao trazer a cena aspectos das
crencas espirituais de cura. O titulo faz alusdo ao nome de um tubérculo utilizado em infuséo
como tonico revigorante e cujo significado literal ¢, de acordo com o autor, “coracdo do
chao”. Na trama, Madalena, filha da terra, encontra-se muito doente, 0 que preocupa seus
familiares e as pessoas de suas relacdes. Através da busca pelo melhor meio de curar a
moca, no decorrer da agédo as personagens expdem as diversas crengas e motivos pelos quais

a doen(;a se externara.

O mar e a pesca séo elementos de afirmacdo para os angolares, que tiveram sempre
sua economia de subsisténcia voltada para essa pratica. Ja na primeira cena, a conversa entre
os dois pescadores define o problema da trama, ao comentarem a situacdo do pescador
Sim&o e de sua esposa, chamada de Palayé®. O casal enfrenta o drama da doenca da filha
Madalena, ap6s terem perdido ja seis filhos: trés ao mar e outros trés por enfermidade. A
dupla de pescadores intercala didlogos com a observacdo da passagem de religiosos em
direcdo a Igreja, onde se prepara uma procissdo e enfatizam a fé como superior a

participacdo do padre. Esse sentimento de fé € uma constante do drama de Fernando de

# De acordo com Macedo (2000), chama-se Palayé aquela que é vendedora por conta prépria. Compra para
revender.
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Macedo, utilizado justamente para demonstrar os mais variados tipos de fé, independente do
tipo de pratica religiosa das personagens. Diferentes manifestacdes religiosas sao expressas
ao longo da trama, com o objetivo de entender e curar os males de Madalena: o apelo aos
feiticos, aos curandeiros, aos espiritos, aos antepassados, bem como as medicacGes curativas

da terra e aos santos catélicos.

Dessa maneira, cada ser, aparentemente simples e sensivel, é dotado de uma grande
forca (Ndaw, 1983): 0 homem possui a for¢ca motriz, a dinamica que coordena a integracao
entre o real e o sagrado, através de sues ritos e reflexdes, e de sua capacidade de estender a
crenga animista aos demais seres da natureza, sejam animais, vegetais ou minerais. O
homem age através de sua capacidade de conexdo com o0s antepassados e através da
interacdo com os espiritos e divindades existentes no cosmos e habitantes dos elementos

naturais.

No segundo quadro, estabelece-se o cenario da casa da doente, jA com o autor a
situar, de a cordo com a rubrica ou texto secundario®, o préprio povo angolar. Apés a
indicacdo do autor, o didlogo - ou texto principal, conforme Ingarden (1977) - se estabelece

a partir da perocupacao das duas mulheres, a mée e a vizinha da jovem:

Junto a uma casa de madeira ao jeito tradicional dos pescadores
Angolares, uma mulher varre o terreiro fronteirico. Uma vizinha
aproxima-se lentamente interpelando-a, pelo que a dona da casa, uma
palayé, interrompe o seu trabalho para a atender.

VIZINHA: Entdo sempre queres que leve amanhd o teu peixe para a
cidade? Tens confiancga na peixeira do mercado?

PALAYE: O peixe ja vai daqui com preco feito. Se pudesse estar 1a sempre
seria melhor. Mas eu nem sei 0 que vira do mar. O meu homem anda téo
atormentado que ndo deve fazer grande lida.

VIZINHA: Mas entdo a Madalena esta assim tdo doente? D& para
preocupar?

% Roman Ingarden (1977) define duas camadas textuais que estabelecem a fungdo de representacio do texto
teatral. A primeira refere-se as palavras pronunciadas pelas personagens, ou seja, as falas, e se caracteriza
como texto principal. A segunda camada, ou texto secundario, define-se pelas indicagdes cénicas ou rubricas.
Ao partir do principio de que toda obra literaria se estabelece numa forma lingiistica de duas dimensdes, tem-
se, por um lado, quatro niveis distintos, porém ligados entre si: O nivel fonico das palavras e das unidades
superiores, 0 nivel semantico das frases e unidades superiores, 0 dos quadros visuais esquematizados e, por
fim, o das realidades representadas.
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PALAYE: A coisa é capaz de ndo ser de tanto cuidado, mas para quem ja
perdeu seis filhos entre 0s que o mar tragou e 0s que as febres queimaram,
s6 déa para muita aflicdo.

VIZINHA: Até parece mau olhado ....

PALAYE: Nem mo diga. N&o tenho pensado noutra coisa. A inveja e o
feitico andam de mé&os dadas. Até o meu homem, que ndo vai muito nessas
coisas, ja estd meio resolvido a chamar um "méssé"! (MACEDO, 2000, p.
106).

A chegada de Simdo, o pai, expressa a descrenca deste no curandeiro, ou méssé,
como a mae ja havia citado. Ainda assim, e na ansia por curar a filha, aceita que o méssé
seja chamado. A conversa sobre o comercio de peixes enfatiza a condigédo social da familia e
caracteriza a atividade de pesca de subsisténcia, bem como a idéia de cooperacao entre 0s
membros da comunidade, ja que a vizinha oferece-se para ajuda-los no comércio enquanto
enfrentam o problema da filha. A descricdo de fraqueza da menina e 0s gritos noturnos

fazem com que a vizinha desconfie de males espirituais.

O diédlogo entre as trés personagens, Simdo, Palyé e Vizinha, prepara o salto
temporal no desenvolvimento da acdo e o inicio de uma nova situacdo, com a chegada de
Damido, o "doutor encartado”, que compde a intriga da peca. Conforme Ryngaert (1996),
“fazer aparecer a intriga de uma pega consiste em colocar-se no nucleo da ficcdo e
desenredar-lha os fios para desnudar sua mecénica subjacente. A intriga estd ligada a
construgdao dos acontecimentos, a suas relagoes de causalidade” (p .63). Assim, de acordo
com o desenrolar dos fatos, apds a recep¢do ao doutor entra em cena Madalena, carregada
pelo pai, e 0 espaco cénico é arranjado de forma a dar inicio ao ritual de cura, através de

uma rubrica que o indica:

Finalmente Damido examina a jovem enfraquecida, apds o que inicia com
largos gestos as rezas rituais exigidas pela gravidade da doenca. Poucas
palavras se entendem, mas pegando num ramo de folhas verdes sacode o
espaco a volta da doente. Madalena e os pais olham-no com respeito.

DAMIAO: Que as sombras expulsas do 6bd ndo caiam sobre ti e que a
chuva afogue as causas do mal! (Ditas estas Ultimas palavras, Damiao da
trés voltas a cadeira da doente e voltando-se para os pais faz a sua
prescricdo) . A menina estd muito fraca. Para recuperar que tome infuséo
de "clogon son". Ouviram? "Clongon son™! Para limpar impurezas, raiz de

%1 Méssé: Mestres curandeiros que, para alcangarem curas dificeis, mandam rezar missas para S. Cosme e S.
Damido (MACEDO, 2000).
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"mablemblé&". E nas zonas do corpo mais ressentidas "cuaco blanco".
Entendido? (MACEDO, 2000, p. 110).

O curandeiro, primeiramente, evoca 0s beneficios curativos das plantas, os elementos
de base na cadeia do pensamento religioso de origem bantu, que promove a interacdo entre
os mundos visivel e invisivel (ALTUNA, 1993). Nesse sentido, as plantas por si s sao
capazes de emitir a energia vital capaz de curar através do contato ou ingestdo. Se essa
primeira medida néo é suficiente, surge, entdo, a possibilidade de lidar com os aspectos de

magia, com a presenca dos antepassados e, por Ultimo, com a acdo dos santos:

DAMIAO: Se o mal for do corpo ficara melhor. Mas quem sabe se houve
feiticaria ou preces mal feitas?

PALAYE: Preces mal feitas ndo! Mas feiticaria? Quem quererda mal a
minha pobre filha?

DAMIAO: A maldade ndo escolhe quem. Pode ser contra os pais atingindo
a Unica filha que vos resta.

SIMAO: Se descubro quem foi, mato o malandro!

DAMIAO: Olhe que ela também pode estar atormentada pela alma de
algum antepassado. Os sonhos da noite podem ser sinais ou mesmo
apari¢bes. Acho por bem que na proxima 6a feira sejam feitas preces a S.
Cosme e S. Damido (MACEDO, 2000, p. 110-111).

Percebe-se, a partir dai, a interrelacao entre as diferentes visdes religiosas que, para a
populacdo, transitam entre a tradi¢do da terra e a influéncia dos santos catélicos. A postura
do curandeiro enfatiza-se com a finalizag&o da cena em preces que entoam uma "ladainha de
teor imperceptivel” (MACEDO, 2000, p. 111). e na acdo de entrada na casa para "sacudir o
que por la haja" (Idem, Ibidem). A jovem permanece deitada para purificagdo enquanto o
clima da cena altera-se com a chegada dos musicos que cantam e tocam viola: o tom
malicioso e sentimental com que a tratam se completa com a idéia de que o mal de
Madalena poderia justamente ser a falta de um namorado. A mée dela, por sua vez, corta
todas as intengdes dos rapazes e toma a decisdo de recorrer as adivinhagdes da “santificada”

ou “mulher de virtude”, que passa pelo local e que prontamente a acode:

“SANTIFICADA”: (estendendo as maos para Madalena sem Ihe tocar)
Filha, sentia bater o teu coracdo em minha casa. O som veio do barro, mas
a causa vem do alto. (Afasta-se uns passos olhando para o céu, e fala
consigo proépria, levantando os bracos em poses litargicas). Vem dom da
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sabedoria iluminar meus olhos! Arrasa as sombras que em nés pesam!
Afasta a corte maléfica que nos cega! (MACEDO, 2000, p. 114).

A personagem “Santificada” age fora do tempo real. Sua referéncia é um tempo
mitico, que tem o movimento do mar como marco, e explicita: "Preciso de ficar a s6s com
Madalena. Vao até ao mar. Quando vier uma onda grande poderdo voltar" (MACEDO,
2000, p. 114). E a cena que se segue é o momento de revelagdo do problema da jovem:
numa recriagdo da cena da anunciagdo, a mulher descortina a grande missdo da vida de
Madalena que, ap6s muito sofrer, vai dar a luz o novo guia do povo: "Um rei, de todos
ignorado, crescera no teu ventre!" E atenta para a capacidade de reconhecimento do homem
"escolhido", numa espécie de missdo divina, que vai encontra-la: "O escolhido vira procurar-
te. Conhecé-lo-as pelos seus passos. Na duvida junta o teu ouvido e o teu peito ao chdo. Um
estremecimento deixara teu coracdo conhecé-lo™ (Idem, Ibidem, p.115). A cena finaliza-se
com a saida da adivinha, o clima de final de tarde e o som do cantico de vozes femininas que
entoam o buldé. A tensdo dramatica da cena diminui e percebe-se a transigdo para um novo
estagio de desenvolvimento da agdo, com a finalizagdo da situacdo no retorno da Mée e da

vizinha, descrita através de indicacéo cénica:

(...)atdnita, Madalena fica s6 em cena, enquanto a tarde avanca. Um
grupo de mulheres canta ao ritmo do "buldé". As suas vozes parecem
interpela-la. Quando a mée e a vizinha regressam o som vai baixando e a
noite cai como se de um sonho se tratasse (Idem, Ibidem, p.115).

A partir desse momento, hd a mudanca de cena com o deslocamento de espaco.
Simao chega & casa de Mé Ddbo, o sitlijon®, situada junto ao mato. Ao lado da mulher e da
vizinha do curandeiro, ele o aguarda para tratar da situacdo de Madalena, ao que €
aconselhado a buscar os motivos do mal e a cura: “nestas coisas deve-se fazer logo o que se
deve”. Externam, assim, a urgencia de se cumprirem as exigéncias de seres do mundo
invisivel superiores a eles, sob pena de terem que pagar pela negligéncia. Quando Mé Dbébd
chega do mato, de onde vem carregado de ervas para 0s procedimentos, depois dos
cumprimentos e de tomarem vinho de palma, inicia os trabalhos em prol da descoberta do

problema da filha de Simao.

Conforme destaca Valverde (2000), em estudo etnografico sobre Sdo Tomé e

Principe, os curandeiros tém papel fundamental nos processos terapéuticos e nas cerimonias

%2 Mestre em medicinas tradicionais (MACEDO, 2000).
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tradicionais de cura. Ainda que grande parte da populacdo tenha os conhecimentos basicos
sobre 0s espiritos, as pragas, a etnobotanica e composi¢oes dos remédios do mato, ha entre o

dito cidaddo normal e a categoria uma ruptura crucial:

Os curandeiros sdo fazedores de ontologia. (...) Pelos poderes que eles
reivindicam, os curandeiros reproduzem e, em muitos casos, reinventam a
tradigdo. (...) Em suma, os conhecimentos tradicionais detidos pelos
mestres curandeiros produzem autoridade (VALVERDE, 2000, p. 65).

A esses seres de posicao social elevada, a relacdo com 0 mato e com 0s processos de
morte e regeneracdo de vida é, também, uma relacdo com o perigo. Conforme Valverde
(1dem, Ibidem), dentro do processo ritual, as pessoas vao ao pago do curandeiro ou sé&o
recebidas por ele para conversar, partilhar experiéncias e recriar categorias da tradicdo
terapéutica local - através de tratamentos de salde ou mesmo para pedir o mal de alguém.
Muitas vezes entre curandeiro e paciente criam-se vinculos de amizade para além do
processo de cura. O ritual de possessdo da espagco para a manifestacdo de espiritos e
antepassados que “montam” no curador que, por sua vez, transita entre o sofrimento e

momentos epifanicos de revelagdo dos poderes de cura.

O trabalho do mato é, entre outras coisas, um projeto de apropriagdo desta

natureza mitica, e, na medida em que esta se revela uma impossibilidade no

presente, é precisamente através dos espiritos do passado - aqueles que a

viveram e conheceram na sua plenitude - que ela pode ser presentificada. O

ato da cura de um corpo humano presente, na medida em que sdo

invocados 0s espiritos e as almas, reminiscéncias do passado, é

possibilitado por um enfraquecimento dos limites temporais entre o

passado e o presente, que se fazem quase unos (Idem, Ibidem, p. 103-104).

No drama de Macedo, ao iniciar o ritual, o curandeiro concentra-se, muda o
semblante e eleva os bracos ao céu como se realizasse uma prece: a postura sagrada € parte
de um cerimonial que conta, ainda, com as roupas e a urina da doente. Ja tomado pelas
forcas exteriores, transfigurado e com passos cadenciados, executa, com a ajuda da mulher,
toda a acdo. A descrigédo do ato, conforme as indicacOes do autor e as falas das personagens,
traz o sentido de teatralizacdo inserido no proprio texto dramatico. A idéia do ritual
transposto para a cena, ainda que Mé Dobo ndo dramatize a situacdo de forma
explicitamente teatral, remete a ideia de representagdo de um outro ser: “Muda de semblante
como que transfigurado. Hirto ndo estende as maos para os embrulhos de Simé&o. Fita o céu
como que faz uma prece. Depois, aproxima-se em passo cadenciado, como quem inicia um

acto litargico” (MACEDO 2000, p. 120).
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Inicia o ritual de analise do material e da ordens ao demais, que o auxiliam no ato em

busca da resposta:

ME DOBO: Dé-me primeiro a urina, (desembrulha seguidamente o frasco,
cheirando-o demoradamente. Volta depois para a luz e examina o
contelldo expondo-o aos raios solares. Voltando-se para a mulher
acrescenta:) Traz o barro das urinas e dois copos.

(Trindade vai a correr ao alpendre, voltando rapidamente transportando
um cesto de terra vermelha com raios brancos, bem como dois copos).

TRINDADE: Aqui tens.

(Mé DObo verte parte da urina num copo, despejando lentamente esta no
outro copo. Depois de procurar qualquer sedimento, pousa 0S COpOS,
deitando a restante urina da garrafa sobre o barro espalhado no chéo.
Ajoelha-se e observa numa atitude de segura inspiragao).

ME DOBO: (Voltando-se para Sim4o) Mau... (Levanta-se) Da-me a roupa!

SIMAO: (Entregando-lhe o outro embrulho) Esta aqui! (MACEDO 2000,
p. 121).
Ap0s todo o processo de cheirar e manusear 0 material, prestam atencé@o no que diz o
Pia doz aua™ e este, de bragos levantados e com énfase, da o veredicto: Madalena néo sofre
de mal do corpo mas, como solucédo, eles devem realizar uma ceriménia para aplacar 0s
sentimentos dos antepassados, como diz: “Os vossos antepassados andam inquietos. Se é
para dar alguma mensagem ou por precisarem de ora¢des para seu proprio descanso, ndo
sei” (Idem, Ibidem).

Os fundamentos da cultura bantu, que se estendem a pelo menos um terco da
populacdo negro-africana (ALTUNA, 1993), se manifestam a partir da permanéncia de
valores ancestrais que a caracterizam nas manifestaces coletivas, na tradicdo oral e nos
modos de vida individuais. Dentro do pensamento bantu, vida, forca e existéncia co-habitam
a mesma realidade de valor ontologico, o que baseia valores éticos e religiosos. O universo é
visto como uma totalidade, formado por forcas de equilibrio que se sustentam, mas que
também podem ser desestabilizadas pela acdo de agentes externos e detentores de poder. A
concepcao existencial prevé a manutencdo da harmonia, da paz e da comunhdo entre 0s

seres, através do pensamento religioso, ainda que a possibilidade que alteracdo dessa

% Curandeiro que analisa a urina do doente e prescreve receitas de plantas locais (MACEDO, 2000).
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harmonia se apresente sob forma de ameaca, enfatizada pela acdo de antepassados,
feiticeiros ou espiritos que venham para desarmoniza-los. A lei da unidade, que rege o
pensamento bantu, fortifica a idéia de que tudo que acontece é uma concretizacdo da
realidade mistica e meta-fisica. “A civilizagdo bantu busca a imersdo do homem, com todo o
seu ser, na natureza, em Deus, nos antepassados, na comunidade, em si mesmo” (ALTUNA,
1993, p.51).

No terreiro da casa, Simao e sua mulher preparam a festa em honra aos antepassados.
Organizam o ambiente e a “mesa dos mortos”, constituida por uma mesa ou espago onde
séo colocados alimentos e bebidas destinados a esses durante as festividades, familiares ou
coletivas. Dessa forma, agem conforme a fala da Palayé: “Vamos colocar ai um pouco de
tudo o que comemos. Assim ¢ que ¢!” (MACEDO, 2000, p. 125). A seguir, sob o comando

de Simado, iniciam a a¢do do ritual:

E todos os presentes pegam num copo. Faz-se um siléncio total.Num ritual
coletivo os presentes seguem 0 gesto de Simdo, levantando um pouco o
copo e langando no chdo uma parte do vinho. Bebem e depois o restante
até ao Gltimo trago. A conversa anima e as travessas de madeira, as
‘longd’, comecam a esvaziar-se. A maior parte come sem talheres
retirando @ méo a comida da ‘longd’. Um rumor sem palavras cresce, até
que alguns pegam nos instrumentos para tocar o ‘socopé’ (MACEDO,

2000, p. 126).

O Socopé, danca tradicional de Sdo Tomé e Principe, decorre até que os convidados
se cansem e durmam ou outros deixem o terreiro. Enquanto isso, Madalena fica s6 em sua
espera atenta. Nesse momento do drama, hd uma alteracdo no curso da acdo, quando ela
finalmente entra em contato com os antepassados. Durante a aparicdo, vultos esbranquicados
ficam proximos & mesa dos mortos e entre eles se destacam a Avo de Madalena, um
mutilado de guerra e os reis angolares Amador e Andreza. A aproximar-se da moga, a avo a
tranquliza, para que ndo se assuste, e recorda historias que contava para ela quando ainda

vivia.

H& uma transformacdo na cena e agdo se transpde a outro plano cénico que
representa a memoria da infancia de Madalena: forma-se, entdo, uma imagem com varias
criancas, onde esta, também, Madalena menina, cuja entrada de cena se da com a montagem
de uma barraca para teatro de marionetes. As criangas assistem a representa¢cado num recurso

dramético de metateatro, ou seja, o “teatro dentro do teatro”. De acordo com Pavis (2005), o
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metateatro utiliza-se de um “teatro cuja problematica ¢ centrada no teatro que ‘fala’,
portanto, de si mesmo, se ‘auto-representa” (PAVIS, 2005, p. 240) e €, nesse caso, utilizado
pelo autor para fazer com que a personagem projete seu dilema durante a performance
teatral: é a projecdo da metafora da realidade ou da vida como um palco.

A apresentacdo de marionetes inicia e vé-se em cena duas personagens: uma velha e
uma galinha®. Na trama, a velha queixa-se de um sofrimento terrivel por ter perdido sua
Unica filha e amparo. A galinha, por sua vez, pergunta-lhe se ja tomou mindjam® e se ja
falou com algum méssé, ao que recebe resposta afirmativa: “Ja veio stilijon, veio pia doz
aua,veio mulher de virtude...nada, nada!” (MACEDO, 2000, p. 128). Entdo a galinha tenta
demonstar a velha que nenhum sofrimento é maior do que o outro, j& que ela propria havia
perdido todos os seus onze pintinhos. Ao contar o drama drama da perda dos filhos e
constatar que ‘“uns, dominam para roubar, outros roubam dentro da lei, e ainda ha os que
assaltam a ma cara” (MACEDO, 2000, p. 128), a encenagdo termina com um dialogo de

esperanca entre as duas personagens:

VELHA (ficando mais calma face a desgraca alheia): E eu a julgar...

GALINHA: ...a julgar que era s6 a si que a desgraca batia a porta! Olhe
gue nao!

VELHA: Mas eu vi morrer a minha filha e estou inconsolavel.

GALINHA: Pois eu perdi onze e ndo me considero inteiramente infeliz!
Triste, sim, mas a esperanca nao pode morrer.

VELHA: Nunca julguei receber uma licdo to grande da tua parte. Estou de
acordo: a esperanca ndo deixa morrer 0s Vivos e ressuscita 0s mortos!

GALINHA (Afastando-se perante a estupefacdo da velha): Eh! Eh! A
esperanca € barco que ndo pode ir ao fundo. Balanca, balanca, mas néo vai
ao fundo (MACEDO, 2000, p. 130).

Através das palavras e ensinamentos de duas personagens tradicionais dos contos
africanos, a velha e a galinha, o dramaturgo reconstroi a idéia de forca e sabedoria para lidar

com os sofrimentos, bem como a necessidade da esperanca em tempos melhores. Eliade

* A velhice é sempre sinal de sabedoria e virtude, experiéncia acumulada e reflexdo, como bem enfatizam
Chevalier & Gheerbrant (1996); ja a galinha ocupa posicdo de destaque nas cerimfnias iniciticas e
divinatorias dos bantu da bacia congolesa e seu sacrificio provém do simbolismo de comunicagdo com os
antepassados.

% Medicamento.
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(1992) da énfase a forma de tratamento magico-religioso do sofrimento, que precisa ilustrar
claramente o seu significado: “o sofrimento procede da acdo magica de um inimigo, da
quebra de um tabu, da entrada numa zona proibida, da ira de um deus, ou — quando todas as
outras hipoteses forem insuficientes — do desejo ou da ira do Ser Supremo” (ELIADE, 1992,
p. 91). Com o final da cena da memoria, as criangas se retiram, a zona das marionetes
escurece e a avo de Madalena se aproxima dos outros seres que a acompanham. O momento
de climax do drama acontece com o encontro deles com Madalena, quando cada qual
exprime o seu histérico de sofrimento e lutas, que tem sempre como base a defesa do povo e
a valorizacdo da terra. A avo introduz esse momento do drama ao afirmar que é através do
sofrimento que o0 homem se desapega da vida e fica com um entendimento diferente do que
tinha antes: assim, a neta, ao passar por essa etapa de formacao, ja se encontra em condicdes
de ouvir e compreender as vozes daqueles que ja sofreram, como os espiritos dos reis
Amador e Simdo Andreza e do mutilado de guerra. Na sequéncia da cena, um a um se

apresenta, afirma suas origens e da conselhos:

MUTILADO: Nao sofreste nada comparado com 0 que passamos naquelas
‘guerras do mato’. Poucos se lembram de nds! Cada um come e goza a

vida como pode. Mas quantos, mesmo da tua idade, foram estropiados

juntando seu sangue & cor vermelha do barro. Por isso o ‘pau sangue’*®

goteja ainda pelas vidas injustamente ceifadas. Que 0 nosso sangue ndo
tenha sido em vao! (MACEDO, 2000, p.131).

A fala do mutilado insiste na lembranca de um passado doloroso e de lutas, cujas
marcas permanecem na historia do povo angolar. A necessidade de manutencédo das origens
e das conquistas é enfatizada por Amador, ao afirmar que lutou a frente do seu povo contra
0s opressores, cujas vitorias foram importantes para a manutencdo da identidade angolar:
“Todos sem medo me seguiram até a capital que foi nossa! Quem o esquece ndo ¢ dos
nossos!” (Idem, Ibidem). A permanéncia das marcas da memoria é declarada com firmeza

por Andreza, ao constatar que muitos ainda agem como o inimigo de guerra:

ANDREZA: Filha, pior do que a guerra é o esquecimento! E pior do que o
inimigo € o nosso irmédo quando o imita! Hoje como ontem para sobreviver
¢ preciso ter a prudéncia da ‘tataluga’ ou ‘té-uka’®’ como nés dizemos.
Filha, a terra € mée. Sé tu o clogon son dela. (Idem, Ibidem).

% pau-sangue: Arvore cuja casca e folhas séo empregadas para purificar o sangue e a raiz é utilizada como
Eurgante. (MACEDO, 2000)
" Para designar a prudéncia da tartaruga.
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Andreza deixa para Madalena a missdo de frutificar em sua propria terra. E ela, em
sua condicdo de mulher e mée, quem deve dar continuidade a comunidade e suas tradigdes.
Segundo Altuna (1993), manter a corrente vital que une os dois mundos, visivel e invisivel,
é, para 0 bantu, obrigacdo ética individual e social, cujo principio se estende as demais
culturas negro-africanas. No principio da sabedoria, 0s movimentos da vida, de evolucdo e
involucdo, sdo dindmicos e abertos a interacdo e a expressdo da interioridade do homem. A
partir disso, a valorizacdo da fecundidade e da procriacdo é principio fundamental da
existéncia da comunidade, cujos filhos afirmam o prolongamento e a perenidade desta. Na
ontologia das sociedades tradicionais africanas, a vida é um dom divino transmitido pelos
antepassados. O homem revive através dos filhos e, no caso de esterilidade, tanto do homem
quanto da mulher, o fato, na maior parte das vezes, se converte em repadio a mulher, a quem

é atribuida a estabilidade da familia®.

Na sequéncia da acdo dramatica, a missdo dos antepassados conclui-se, assim, com
as devidas revelagbes e a cena é finalizada ao som de um batuque que aumenta de
intensidade enquanto os seres da “mesa dos mortos se” desvanecem. Dessa forma, de acordo
com a idéia mitica de regeneracdo, ha a intencdo de que “o futuro se encarregara de
regenerar 0 tempo; ou seja, restaurara sua pureza e integridade originais. Assim, in illo
tempore encontra-se situado nao apenas no principio do tempo, mas também no seu final”

(ELIADE, 1992, p. 97).

Anne Ubersfeld (2005) afirma que o teatro reflete 0 mundo através emocao, como
uma espécie de espelho que provoca estranhamento ao aumentar, aproximar e suprimir a
matéria dramética. E no teatro onde se encontram as contradicdes do real, exibidas através
do oximoro, ou tempo teatral. Assim, o mito e o rito encontram seus lugares na
representacdo de maneira a manifestar esse mito repetitivo, numa reorganizagéo espacial e

temporal que faz com que ele seja sempre inovador.

% Ao analisar as relagdes familiares bantu, de acordo com Altuna (1993), percebe-se que as formacdes de
descendéncia seguem uma linha de parentesco unilinear ou unilateral. Isso significa que a linhagem pode ser
definida pela familia materna ou paterna, o que depende do sistema da comunidade. Essa linhagem, portanto,
se define a partir de um sistema patrilinear ou matrilinear. No primeiro, 0s descendentes sdo agrupados via
familia do pai, cuja heranca e condigéo social sdo transmitidas pelos filhos homens. E sempre a mulher quem
deixa a sua familia para fazer parte da familia do marido. No matrilinear, a sucessdo é uterina e o filho faz
parte da linhagem materna: € o marido quem passa a fazer parte da familia da mulher, ndo como pai, mas como
genitor. A figura paterna é assumida pelo irmédo da esposa, que possui autoridade e exerce as fungdes paternas
com seus sobrinhos.

A maior parte das comunidades segue o principio da matrilinearidade, em fungdo da valorizagdo dada a
maternidade. O nascimento conjuga a for¢a vital e a fecundidade do casal com outras forcas sagradas, 0 que o
transforma num fato extraordinario.
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Define-se como oximoro, também, o espaco teatral, a &rea de atuacdo e representacao
do real, o signo e o referente. E ainda a personagem, o proprio ator vivo e a figura textual. E
fator fundamental no teatro, pois a existéncia da contradicdo/complementacdo que abre
lacunas de interpretacdo relevantes ao espectador. Assim, segundo a autora, o teatro exibe a
insoltvel contradicdo, o obstaculo no qual a logica e a moral de uma realidade pré-
estabelecida cedem seus lugares as solu¢des imaginarias e fantasmaticas. O oximoro teatral
é a figura das contradi¢fes que promove 0 avanco da representacdo de uma experiéncia real
e suas contradi¢des: tanto a dor como a morte se manifestam no &mbito da distancia e das
solucBes oniricas, muitas vezes no dominio da catharsis. Assim, a emogdo promove a
reflexdo através da experiéncia teatral, 0 que, por sua vez, complementa a proposicao inicial

da escrita dramatica: preparar as condi¢des de producéo de sentido da encenacao.

Na cena seguinte, a uUltima do drama, Madalena estd sozinha no chdo ainda a
recompor-se apo6s o ritual, com a expectativa descrita em rubrica do autor: “Madalena atenta
volta-se de brugos com as méos espalmadas no chdo, com o ouvido e o coracdo amarrados a
terra num misto de atitude de quem abraga o torrdo natal e de quem espera um sinal novo.”
(Idem, Ibidem, p. 132). O sinal, ja anteriormente indicado pela “santificada”, aparece sob a
forma de um forasteiro que, num breve didlogo, demonstra intencédo de participar da festa ja
terminada. Afirma que vem de muito longe, de uma espécie de exilio, mas que também
pertence a “grande familia que ¢ fermento do nosso povo” (Idem, Ibidem), e que, conforme a
previsdo da “santificada”, ndo dird o proprio nome a ela, pois, como ele afirma, 0 nome nada
diréd se o coracgdo dela ndo estremecer. Inicia-se, entdo, uma longa cena sem didlogo, com o
fundo de uma cancéo tradicional angolar, tocada numa guitarra por misicos que passam ao
longe. O casal danca entrelagcado ao som da melodia e € assistido pelos musicos e pelos
antepassados, que reaparecem ao fundo da cena. O forasteiro busca um izaquente, fruto da
terra e coloca-o a altura do ventre de Madalena; ela embala-o como gravida, depois pega no
colo como um recém nascido; na acéo final, levantam juntos o fruto e se olham fixamente. O
drama encerra com o ditado final, proferido por ela: “Aua sugd n’acdba fa (0 rio seca mas
ndo perde o nome)”.*® O final construido por Fernando de Macedo é apote6tico, com um
coro composto por todos em cena, inclusive os antepassados, que dancam e cantam

animadamente.

% Da mesma forma como o autor utiliza no texto: o ditado original e a tradugdo entre parénteses.
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O universo dramatico representado cenicamente, em comparacdo com o “aqui e
agora” da fic¢do épica, se destitui do sentido temporal do presente. Em termos espaciais, 0
palco assume uma “parte da funcdo mimética do dramaturgo, cuja obra € lingiiistica assim
como a obra épica” (HAMBURGER, 1996, p. 153). Desse modo, 0 espaco cénico substitui
parte da funcdo de representacdo da estrutura narrativa que, no caso da obra épica, cria e
define espacos. Em Clogon Son, o espaco sagrado recria a narrativa dramatica e funde

planos reais e miticos para complementar a construcao da trama.

O autor, portanto, demonstra que ha a esperancga de curar a terra e 0 povo através da
simbologia da trajetoria de Madalena e do forasteiro que retorna a seu lugar: é atravées da
manutengdo da cultura e da terra que eles afirmam as identidades individuais e coletivas e o
inicio de um novo ciclo de formacdo. Salienta-se a busca do simbolismo da vida da
comunidade nas tradi¢Ges historicas populares, conforme Smith (1997), através do regresso
a natureza e aos espacos poéticos especificos que constituem o lar histérico do povo e

depdsito sagrado das suas memodrias:

Possuem uma poesia historica propria para aqueles cujos espiritos estdo em
harmonia com eles. A terra de origem ndo € apenas o palco do teatro
nacional, mas um protagonista importante, € 0S seus aspectos naturais

assumem um significado simbolico para o povo (SMITH, 1997, p. 87-88).
No drama Clogon Son, aspectos formadores da cultura angolar sdo demonstrados
através das cerimdnias de cura, da crenca popular, da religiosidade e do culto aos
antepassados, préprios do pensamento religioso tradicional africano. Por conseguinte, dao
énfase a importancia resgate das origens e da manutencdo da memoria cultural, aqui

expressos com intensidade através da criagcdo dramatica.
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6 DRAMATURGIA ANGOLANA DE JOSE MENA ABRANTES

6.1 A MATRIZ BANTU E A HISTORIA DE ANGOLA

Os dramas que se seguem fazem parte da obra do autor angolano e se destacam por
pertencerem a um grupo de textos que expressam as transformacdes da sociedade em
Angola, desde as formacGes tradicionais: a estruturacdo social, as conseqiiéncias da
expansdo e dominio europeus, o choque de culturas, o desmantelamento de lacos e
comunidades. A partir da adaptacdo de contos tradicionais, 0 autor expressa, em forma
dramatica, a identidade atraves da visdo de mundo e da filosofia propria do povo de origem

bantu.

A memoria manifesta-se, dessa forma, pelas narrativas de tradigdo oral, no caso de
contos e lendas de Angola, e evidencia a presenca do carater mitico na construcdo dos
dramas. A caracterizacdo das personagens, a transposicdo da acdo para espacgos
generalizados e simbodlicos - evidenciados por lugares da natureza - por tempos ciclicos e
pela presenca de seres do mundo invisivel - retoma a tradi¢do e reconstréi a historia a partir
de uma visdo critica e atualizada. Os contos e lendas das narrativas orais ndo sao
simplesmente adaptados para a linguagem do drama, o que € efetivamente realizado, mas
sdo tratados como meio de reflexdo a todas as acbes e consequéncias dos periodos de
dominacdo estrangeira, escravidao e exploracdo, bem como os processos dai deflagrados que
se estenderam por séculos e culminaram nas guerras coloniais e nos conflitos do periodo
pos-colonial. Essas situacdes podem ser identificadas nas imagens utilizadas pelo autor e

inseridas através dos desenvolvimentos das tramas e das relacfes entre as personagens.

A organizacdo do povo bantu remonta a uma das mais importantes civilizacbes da
Africa. Em sua estrutura, percebem-se principios culturais que dio fundamento as
motivacdes existenciais e as bases dos varios setores de subsisténcia. Dentro do conjunto de
caracteristicas dessa civilizacdo, ha inimeras variagGes, de acordo com o local de seu
desenvolvimento, época e choque ou fusdo de costumes com outras culturas no decorrer do

tempo histdrico: o que ndo invalida a sua base tradicional que, durante muitos anos, deu
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forma as inGmeras sociedades através do universo formado por um conjunto de idéias,
atributos, habitos, crencas, e ritos, bem como de significados, simbolos, valores, concepcdes

estéticas, organizacdo social e costumes.

Essa cultura tradicional, de acordo com Altuna (1993), caracteriza-se como heranca
recebida e transmitida pelos individuos e pela sociedade. E essa heranca que faz com que se
contate com o patrimonio sagrado, individual e coletivo, recebido dos antepassados como
razdo de existéncia e afirmacdo das raizes identitarias de um povo. Diversas hipoteses ja
foram levantadas acerca da origem dos povos bantu: tradigbes de origem nordica; a origem
que os relaciona com os sarianos, devido as relagdes etno-linguisticas negro-sudanesas; um
grupo de pescadores e cagadores que, na idade do ouro, emigraram do norte ao sul da
floresta equatorial; o resultado de um cruzamento entre camitas e negros; e, finalmente, a
divisdo de opiniBes entre as idéias de que os bantu primitivos teriam mais afinidades com o
grupo sudanés ocidental do que com o sudanés oriental. Dados 0s inimeros movimentos
migratérios, a formacdo desse grupo afirma-se, portanto, através de uma intensa
miscigenacdo racial e de grande explosdo demogréfica iniciada em torno de 2000 a 2500
anos atras, entre a Nigéria e norte dos Camardes, e que se dispersou através da floresta

equatorial até atingir o sul da floresta congolesa, por volta de IV d.C.

A cultura do ferro, dadas as condi¢des naturais das reservas de minério, a vegetacao
abundante da selva equatorial e as aguas das savanas que davam base as atividades de
agropecuaria foram fatores que impulsionaram os movimentos migratorios e a formagéo de
povos fortes e capazes de, conforme Altuna (1993), vencer e escravizar 0S pigmeus e 0S
bosquimanos. Esses movimentos compreenderam, ainda, a passagem pelo equador e a
fixacdo nas savanas a oeste da Tanzania, de onde ha indicios de divisdes de grupos que se
dispersaram para regifes como Zaire, Angola, até a chegada ao Atléantico e, por outro lado,
para a Africa Oriental e Austral, assim como para a costa do Indico. Admite-se a idéia de
que os bantu chegaram ao sul da Africa junto com os holandeses que, em 1621, fundaram a
Companhia Holandesa das indias Orientais e, em 1962, a Cidade do Cabo. Aquela altura, 0s
holandeses ja aproveitavam os bosquimanos e os hotentores para pastores e casavam-se,
assim, com suas mulheres. A migracdo bantu afirma-se, também, a partir da chegada dos
povos a leste da Africa, desde o século X, com os thongas, ngonis, x0sos e, posteriormente,
0s bexuanas, pondos, swasi e basutos. Ainda assim, 0s registros sao esparsos dentro da

histdria daquelas regides:
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E certo que, ao contrario de todos os outros povos negro-africanos, 0s
bantu entraram tarde na histéria. As realiza¢gdes mais antigas de que temos
conhecimento sdo: o Reino do Congo no século XIV; Sofala entre os
séculos IX e XIII, numa altura em que o comércio arabe ja estava muito
desenvolvido; o misterioso Monomotapa, bem conhecido no século XVI
pelos portugueses. Era o “senhor das minas” (ALTUNA, 1993, p.16).

Os comércios de ouro, marfim, ambar, peles e ferro ja formavam grandes empérios
no século XI, atestados pela presenca arqueologica de ruinas, muralhas, canais de irrigacéo,
pogos. “Trata-se, muito provavelmente, ndo apenas de uma civilizacdo, mas de um grupo de
civilizagdes ainda desconhecidas (Idem, Ibidem, p. 17). Dentre elas, porém, era conhecido o
povo do Monomotapa, o0 rei de uma comunidade de mineiros e artesdos que viviam da
extracdo e do trabalho com cobre e ouro que, no interior, mantinham contato e
beneficiavam-se do comércio da costa. O contato dos bantu com os arabes é também um dos
pontos de formacdo dos povos que ocuparam o leste da Africa em funcdo das expansdes
arabes.

Nota-se, por conseguinte, que o movimento de migragdo bantu povoou a Africa em
grande parte de seu territorio e foi fundador de inUmeros outros povos, como consequéncia
dos contatos estabelecidos ¢ das miscigenagdes ocorridas. “A designagdo ‘bantu’ nunca se
refere a uma unidade racial” (ALTUNA, 1993, p.17). Formam-se, assim, as comunidades
culturais que possuem um tipo de civilizagdo em comum e linguas de fundo similar, e que se
caracterizam como povos e ndo como ragas, ou seja, como grupos humanos com raizes

comuns que mantém séculos de deslocamentos, cruzamentos e influéncias recebidas.

Estima-se que cerca de um terco da populagdo negro-africana seja de origem bantu
(Idem, Ibidem, p.19), grupo que conserva, além do parentesco linguistico, semelhancas em
termos de crencas, ritos e costumes numa cultura quem mantém tragcos comuns independente
da identidade racial. As diferencas, porém, em termos histéricos, subdivide as comunidades
bantu em grupos de caracteristicas muito variaveis. Em termos lingisticos, por outro lado,
forma um dos grupos mais macicos e uniformes, que abrange Angola, Uganda, Quénia,
Tanzania, Ruanda, Burundi, Mogambique, Zambia, Zimbabwe, Africa do Sul, Zaire, Gab3o,

Camardes, Republica do Congo, Malawi, Botswana, Lesotho.

Dentro desse contexto, o Reino do Congo, ou Kéngo dia nttila*, tem importante

funcdo dentro da historia de resisténcia de Angola. Por ja existir em periodo anterior a

40 “Kongo do Rei”.
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chegada dos portugueses, decorrida no ano de 1482, o centro do reino abrangia diversas
regides cuja capital era denominada Mbanza Kongo e localizava-se na atual regido norte de
Angola — com o Reino do Ndongo, mais ao sul, foi palco de conflitos durante a ocupacao
portuguesa. De acordo com Lienhard (2005), a evangelizacdo das populacdes africanas era
uma das condicBes impostas pelo Papa as poténcias ibéricas e a principal motivagdo
aparente para que os portugueses contatassem as populacées da Africa central. Além disso,
travou-se entre os colonizadores e os chefes das comunidades locais uma guerra permanente:
0s portugueses, com o objetivo claro de obter cada vez mais escravos para exportar e 0s reis
locais com a necessidade de manter a soberania e mesmo a propria posi¢do dentro do
comércio de escravos. As matas e savanas de Angola deram lugar a diversos combates e

tornaram-se locais comuns de reflgios dos escravizados que conseguiam escapar.

A Igreja, com o intuito de catequizar os povos locais, ocultava o objetivo maior que
era a exploragdo e o lucro a partir dos contatos com as comunidades, pois, de acordo com
Lienhard (2005), “nem para os eclesiasticos a evangeliza¢do dos africanos constituia uma
prioridade”. Assim, o autor enfatiza que “o que constituia a motivagdo principal da expansdo
portuguesa da Africa nunca foi, nos séculos XV1-XVII1, sendo o afa de se enriquecer gracas

ao trafico de escravos” (p.78).

Nesse sentido, as comunidades da regido do Congo habituaram-se a desenvolver a
resisténcia & dominagio externa nos espacos da mata de Africa, cujas florestas possuem
importante funcio historica. E, por conseguinte, admissivel que boa parte desses escravos
capturados para serem levados para as Américas, quando fugitivos das embarcacoes,
procurassem criar grupos de resisténcia no mato. llhas como as de Sdo Tomeé e Principe,
nesse caso, eram locais de espera onde eram ‘depositados’ os capturados de outras
localidades até serem vendidos. Dai considera-se, portanto, que uma grande parte da
populacéo das ilhas origina-se dos povos advindos da regido do Congo e, consequentemente,
de comunidades de origem bantu, o que justifica semelhancas culturais entre os povos de

Angola e Sdo Tomé e Principe.

Um dos principais locais de reflgio e tema recorrente nas narrativas tradicionais
angolanas — e que se estende a diversas outras narrativas africanas — €, portanto, o espaco

sagrado do mato, ou floresta:
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Também na historia da guerra entre os africanos e 0s seus adversarios
vindos da Europa, as florestas — e 0 mato em geral — cumpriram um papel
decisivo. Fora do mato, os africanos tinham poucas possibilidades de se
salvar perante a agressividade dos portugueses: nos povoados e na savana
aberta, eles s6 podiam escolher entre a escraviddo e a morte. No entanto,
eles ndo tardaram muito em compreender que a floresta era o seu aliado
mais seguro (LIENHARD, 2005, p. 81).

Ainda, nos fundamentos e da cosmologia Congo, 0 mato representava ndo apenas
espaco de reflgio fisico, mas também espiritual. O espaco sagrado trazia em si a dimensédo
religiosa atribuida aos elementos naturais que o constituia e que mantinham a simbiose entre
0s homens e a natureza. A intensidade da relacdo com o cosmos transforma o mato em
espaco sagrado onde recebem protecdo e forca das divindades tradicionais, dos génios e dos

espiritos.

(...) a0 meter-se pelos matos, os africanos ndo sO procuravam esquivar a
perseguicdo dos escravistas, como também atualizavam o0s contatos com
seu passado, suas tradi¢des e suas “for¢as”. Na mfinda*, eles recuperavam
as energias necessarias para seguir lutando contra os mindélé*
(LIENHARD, 2005, p. 83).

Assim, também o mar desempenhava papel fundamental para a tradi¢do das
comunidades do Congo, visto que muitos homens desapareciam nas dguas: 0 mar se tornava,
dessa maneira, também um depositario de espiritos. Nao raro acreditavam que esses espiritos
continuavam a trabalhar como escravos nas profundezas, o que externava as marcas da
dominagdo. Lienhard (2005) relaciona essa crenga ao “trauma que o comércio atlantico
provocou nas populacgdes africanas: segundo a percepcdo Congo, 0s brancos, ndo contentes
com a exploracédo dos africanos vivos, faziam trabalhar até os mortos” (p.27). O mar, assim,
ficou também associado a idéia de morte, pois foi meio para a chegada dos agentes da
escraviddo, bem como local onde desapareceram os escravos embarcados para 0s destinos
americanos™. O mato, por outro lado, oferecia outras possibilidades de fuga, o que se
verificou em grande parte dos locais depositarios de escravos, inclusive ja nos destinos para

onde eram vendidos:

* Em kikongo: floresta, bosque, area boscosa. Também é finda ou nfinda: mato, floresta ou morada dos
espiritos dos mortos, segundo Lienhard (2005).

“2 Brancos.

* Kalunga: possui variaces de significado nas linguas bantu. Em kimbundu, por exemplo, pode significar
Morte, Residéncia dos Mortos ou Oceano. (...) 0 mar, na cosmologia Congo tradicional, era um espago de
transicdo que separa o reino dos vivos do reino dos mortos. Nos cosmogramas Congo, kalunga é uma barra
horizontal que separa o hemiciclo da vida do hemiciclo da morte. Tanto o sol quanto os homens atravessam
ciclicamente essa linha para “morrer” e para “renascer”. Kaluga ou o “mar” representa, poiS, um espago
ambivalente, “positivo” ou “negativo” ao mesmo tempo (Lienhard, 2005).
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Para os escravos bantu exilados na América, o outro caminho possivel para
chegar a “Africa” (as aspas aqui sdo indispensaveis) era a picada, 0
caminho que se abria nas florestas para chegar a uma comunidade de
escravos fugitivos: quilombo ou mocambo (Brasil), palenque (Cuba,
Colémbia), cumbe (Venezuela). Em Angola, no século XVII, quilombo
remetia para uma espécie de “estado-exército” que facilitava, em tempos
de guerra, a protecdio e o deslocamento de uma corte senhorial.
Transformada em quilombo, a corte reintegrava a floresta, espago que néo
s6 prometia vantagens militares, como também a protecdo dos espiritos
ancestrais e dos génios da natureza que nele residiam (LIENHARD, 2005,
p. 29).

Na ontologia bantu, segundo Altuna (1993), a terra e 0 sangue sdo considerados
fatores béasicos da comunidade: o primeiro por ser o local sagrado onde habitam o0s
antepassados, e 0 segundo por ser elo primordial da vida, o vinculo profundo e transcendente
que conserva a linha sucessoria sacralizada atraves das regras de consanguinidade e
parentesco. Nesse sentido, em termos de hierarquia, o Chefe é a autoridade maior e sagrada
por possuir o sangue e o espirito dos antepassados, e deles herda sabedorias e virtudes. E
aquele que atinge o maior posto possivel de ser alcangado por um mortal, pois tem maior
qualificacdo e poder para guiar a comunidade, manter a tradicao e a coesdo, e deve, por sua
vez, lealdade absoluta ao povo, sob pena de recair sobre ele os males resultantes de erradas

decisoes.

No periodo colonial, muitos Chefes passam a ser escolhidos pelos europeus, dentro
ou fora das comunidades, o0 que ocasiona alteracdo no sentido de sacralidade e misséo frente
a sociedade. Surgem os Chefes politicos, ligados diretamente ao poder colonial, em oposi¢do
aos Chefes legitimos e depositarios da ancestralidade. Essa duplicidade foi responsavel por
tensdes e conflitos, gerados pela insubordinacdo dos povos ao Chefe imposto e a obediéncia
ao Chefe legitimo, e que teve como consequiéncia represalias, castigos e traumas dentro das
comunidades (ALTUNA, 1993). O que permanece, por conseguinte, é a crenca fiel bantu

aos seus principios, valores e simbologias.

De acordo com Isabel Castro Henriques (2004), em sua analise da construcdo da
Angola colonial, o sentido de protecéo territorial e de relacdo com o sentido sagrado da terra
fez-se presente no homem africano desde os tempos primordiais. A conquista colonial surge,
entdo, para desmantelar a terra e os territorios africanos e substitui-los pelo territorio
colonial, gerenciado pela administracdo local e pelos colonos. A terra, assim, passa de valor

social a valor comercial:
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Ou seja, procura transformar-se a terra africana (que integra, ndo o
esquecamos, o espaco religioso ou sagrado), em simples territorio europeu,
0 que expulsa as forcas religiosas africanas, operacdo indispensavel a
laicizacdo da terra e que precede e autoriza a sua comercializacdo
(HENRIQUES, 2004, p.11).

As relacdes de poder e violéncia estiveram presentes em Angola desde a dominacgéo
territorial, a partir da chegada de expedicGes portuguesas, e tiveram énfase nas guerras que
se sucederam ao longo o século XVII, relacionadas diretamente as questdes da escravatura:
“cujo objetivo principal foi a captura de prisioneiros de guerra, que depois de vendidos aos
europeus, eram posteriormente encaminhados para o trafico transatlantico de escravos”
(PARREIRA, 1997, p. 25). A escravatura para a Africa, portanto, trouxe conseqiiéncias
dolorosas, destruidoras e com severas perdas. Basil Davidson (1978), em seu levantamento
histérico, afirma que o numero total de cativos que chegaram as Américas e Indias
Ocidentais para serem vendidos como escravos pode ter ultrapassado um total de nove ou
dez milhdes. Contudo, esse numero ndo corresponde ao total daqueles que foram levados
para fora da Africa, pois, “muitos morreram durante a horrorosa ‘passagem intermédia’, no
meio do oceano” (DAVIDSON, 1978, p. 198). Além disso, muitas vitimas do comércio de
escravos morreram em incursdes e guerras escravistas e em levantamentos que se seguiam a

tais guerras, ou durante as violentas invasfes portuguesas.

Nesse historico de violéncia, caracterizado por acdes externas e conflitos internos,
muitos dos contos tradicionais surgem para evidenciar as marcas desse processo que
permaneceram por séculos, durante o periodo colonial e p6s-colonial. Portanto, a tematica
retratada no teatro da atualidade, ao transpor as narrativas a linguagem dramatica, procura
evidenciar essa visdo de mundo marcada por um historico de dominacéo e luta pelo poder - e
que transparece na construcdo dos dramas angolanos que compdem o corpus do trabalho. A
retomada de valores, a visdo critica e a construcdo da identidade angolana, por meio de uma
mitologia propria, evidenciam e questionam a realidade através da composicdo e da

expressividade artistica.
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6.2 NANDYALA OU A TIRANIA DOS MONSTROS: O DRAMA DAQUELE QUE
NASCEU EM TEMPOS DE FOME

A trama é construida com base num conto tradicional dos Nyaneka, povoacao situada
ao planalto sudoeste de Angola, e traz a cena a trajetoria do jovem Nandyala, sobrevivente
de um massacre a sua aldeia. Junto com sua mde, ele enfrenta as experiéncias e
aprendizagens da vida, bem como busca a auto-afirmagdo ao enfrentar as ameacas dos

monstros, 0s oma Kisi.

Os Nyaneka Nkumbi, segundo a explicacdo de Mena Abrantes na introducdo do
drama, formam um agregado humano no planalto do Sudoeste de Angola, que possui
unidade étnica e coesdo linguistica bem definidas. Tém como caracteristica propria o habito
do cultivo da terra e sdo grandes criadores de gado. Entre eles, no entanto, o oficio mais
estimado é o de ferreiro, razdo pela qual todos os mestres sdo iniciados nessa arte por um
rito espirita e cuja matéria prima é fornecida por comunidades vizinhas. Em termos
religiosos, 0 Soba representa o centro governamental e religioso da sociedade. Esse chefe é
protegido e guiado pelos espiritos dos antepassados, aos quais sdo realizados cultos e

homenagens.

Para os Nyaneka, a maior parte dos contos da tradi¢do oral séo cantados e, por vezes,
os narradores alternam passagens faladas com essas partes musicais. Os acontecimentos
importantes da comunidade sdo marcados e celebrados por melodias ritmadas e caracterizam
a expressdo artistica. Assim, as dancas representam momentos de guerra ou caga, com atores

protagonistas e coro, que remetem aos principios da representacdo dramatica.

S840 comuns as narrativas que contenham "monstros”, que possuem caracteristicas e

comportamentos particulares, bem como funcéo prépria no decorrer da narrativa:

(...) s@o seres de aspectos semelhantes aos dos humanos, mas com uma
pigmentacédo cor de bronze, cabelos muito compridos e abundante pelugem
a cobrir todo o corpo. Os monstros tém geralmente mais de uma cabeca e
dois ou trés estdbmagos, o que lhes permite devorar sem dificuldade pessoas
e animais inteiros. A sua voracidade denota uma absoluta falta de respeito
pela vida humana e para conseguirem os seus fins s6 sabem recorrer a
mentira, a coagdo e a forga bruta, pois a sua inteligéncia é tdo reduzida que
pouco ou nada vale. Todos estes contos acabam sempre com a Vitdria dos
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humanos sobre a forca bruta dos monstros, sendo as suas vitimas
restituidas a vida (ABRANTES, 1999, p. 126).

A narrativa dramética enfatiza as regras de comportamento moral dos Nyaneka
Nkumbi, com provérbios e outros aforismos populares que condenam o vicio e exaltam a
virtude: “sdo as normas que se pretendem inculcar a juventude” (ABRANTES, 1999, p.127).
As comunidades Nyaneka Nkumbi, de acordo com o dramaturgo, sdo muito apegadas as
suas tradicdes e lugar de origem, o que explica que tenham sido dos Gltimos na regido a

entrar em contato e a se adaptarem a vida urbana.

O drama de Nandyala é narrado pela personagem de um Ferreiro, assim denominada
como tal, que relaciona a histéria do menino com a sua propria e com a comunidade onde
vivem. O Ferreiro, na introducdo, age em dois planos: enquanto comenta a cena, esta se
desenvolve em paralelo, para mostrar o inicio do principal conflito da trama; na cena, um
grupo de pessoas a volta de uma fogueira, em tempo passado, escuta as historias de um
ancido. Enquanto isso, num outro plano cénico, um grupo de monstros sai da penumbra e, na
narracgdo do Ferreiro, que une tempos presente e passado, agem e matam as pessoas do grupo
ao atacar sem ruidos. Segue-se uma cena sem dialogos, descrita em indicacdo cénica, que
retoma o ataque dos monstros. Ao som de um zumbido que cresce ao acompanhar a
evolucdo da intensidade da cena, o ruido forte de um helicoptero marca a chegada dos
citados monstros e estabelece-se a relacdo do som e das acGes de morte com ataques de

guerra.

Essa primeira situacdo construida pelo autor € a base para definir a origem de
Nandyala. A partir do ataque e da matanca, os Unicos sobreviventes sdo o narrador da
historia e uma mulher gravida, que da a luz o protagonista da trama. O Ferreiro narrador, a
principal testemunha da trama, externa sua missdo de manter viva a tradicdo numa fala
simbolica que tem a manutencdo do fogo em brasa retirado da fogueira, em torno da qual o
grupo se reunia: “Durante horas corri sem destino pela noite adentro. Bem protegida do frio
e do vento levava comigo uma brasa acesa da minha forja. Tinha pelo menos de salvar o
fogo, impedir que ele viesse a apagar” (ABRANTES, 1999, p.132). A seguir, os mortos pelo
ataque levantam-se lentamente e se unem para formar o “coro dos antepassados”. Surge,
aqui, um dos aspectos fundamentais da forma de pensamento de origem bantu, que forma,
também, grande parte do pensamento mitico de diversos povos em Africa: a valorizacdo da

relacdo do homem com o mundo dos antepassados.
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De acordo com Altuna (1993), o intercambio de relacdes vitais entre 0 mundo visivel
e o invisivel se estabelece através de uma hierarquia pré-determinada entre os seres da
comunidade. Esse sistema organizado de forgas concretiza-se na influéncia matua entre os
seres, numa ordem de poder vital que rege os dois mundos. No mundo invisivel, a primeira
na escala de valores é a for¢a divina, que se relaciona diretamente com a vida e a plenitude
do ser. A seguir vém os antepassados, que constituem o elo de ligacdo mais direto entre
homem e essa forca. Em algumas comunidades 0s mais importantes sao 0s antigos herais,
responsaveis por alguns feitos atribuidos a ligagdo divina; na maioria das comunidades bantu
0s antepassados principais sdo 0s patriarcas, cagadores, guerreiros famosos, pastores e
especialistas da magia. Aos herois antigos seguem-se 0s espiritos e génios, que habitam
lugares da natureza ou objetos materiais e exercem forte influéncia sobre os homens. Ja no
mundo visivel a forca maior é a do proprio homem, que possui categorias por ordem de
importancia: rei, chefes do cla, de familias, especialistas da magia e ancidos. As forgas
impessoais, da natureza, hierarquizam-se da seguinte forma: animais, plantas e minerais, que
proporcionam energia e vitalidade ao homem. Os animais emprestam ao homem suas
caracteristicas, assim como 0s vegetais e minerais encerram propriedades ocultas que
proporcionam beneficios ou maleficios, conforme a utilizacdo. Na base dessa pirdmide
encontram-se 0s astros e 0s fendbmenos naturais, que também estéo a servico dos homens e

da comunidade.

Em Nandyala ou a tirania dos monstros o autor, portanto, insere na trama esse
aspecto caracteristico da ontologia bantu e organiza cenicamente o grupo de antepassados
em forma de coro. Segundo Pavis (2005), o coro é o grupo de bailarinos, cantores ou
narradores que tomam a palavra em cena de forma coletiva para comentar a acdo, a qual se
integram: “¢ composto por for¢as ndo individualizadas e frequentemente abstratas, que
representam os interesses morais ou politicos superiores” (p. 73). Nesse caso, o grupo de
antepassados, imbuido de sua autoridade tradicional, vem a cena para exercer influéncia, ndo

sO na narrativa dramatica, mas nas acdes e decisdes do protagonista.

Na segunda situacao do texto, intitulada Nandyala (nascimento e primeira infancia),
a mae de Nandyala é perseguida pelos monstros, porém esconde-se e é protegida pelo coro
de antepassados que, ao formarem uma barreira a sua volta, dispersam as ameacas. Depois

disso, volta a narracdo do ferreiro em outro plano, para comentar e situar a a¢do:
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FERREIRO: Durante anos vivi sozinho, cacando e comendo frutas e raizes.
Nunca mais ousei voltar em dire¢do da minha aldeia. Julgava que todos
tinham morrido. Nessa altura ndo sabia ainda que uma mulher, gravida de
varias luas, tinha conseguido escapar a furia dos monstros. Ajudada pelos
espiritos dos antepassados e pela experiéncia de varias geragoes,
conseguira sobreviver na toca de um papa-formigas. Foi ai que gerou e deu
a luz Nandyala, o que nasceu em tempo de fome... (ABRANTES, 1999, p.
133).

Durante a narragdo do Ferreiro, hd uma passagem de tempo e o autor indica novo
espacgo cénico, atraves do deslocamento de uma estrutura cenografica para frente da cena,
que simboliza um esconderijo. Dentro dessa estrutura, a imagem da mulher e de seu grande
ventre cria uma cena delicada, pautada pela conversa dela com seu filho ao som de um
cantico suave entoado pelo coro de antepassados. Em sua fala, ela enfatiza a tradi¢cdo ao
afirmar que cumpriu todas as regras para que a gravidez chegue até o fim e enumera uma
série de cuidados relacionados a crenca popular, como tomar farinha de sorgo sentada no
chdo, amarrar e carregar raizes sobre o ventre. Afirma, ainda, a fidelidade ao marido ap6s a
concepgdo e inicia, durante a fala, o seu trabalho de parto; em meio as dores, exclama:
“Senti muita fome, mas ndo comi a carne das tartarugas, para ndo ficares para sempre dentro
de mim. Néo tenhas medo, meu filho, que vais nascer. Aqui ja ninguém te vai fazer mal. A

tua mée quer que tu vivas, A tua mae quer viver!...” (Idem, Ibidem).

A cena do parto € mostrada, conforme indicacdo do autor, a maneira nyaneka: a
mulher, sentada sobre os calcanhares, recebe ajuda das mulheres do ‘coro dos antepassados’,
que massageiam o ventre da parturiente. O processo € dificil, mas o nascimento é
comemorado com gritos de alegria pelas mulheres e com exclamacgéo de alivio pela mée:
“Subi a uma arvore seca € ndo cai. Os ramos nao se partiram...” (ABRANTES, 1999, p.
135). A saudacdo do coro masculino também da énfase a acdo: “As folhas das arvores ndo
esperam umas pelas outras, mas ddo lugar, cada uma de sua vez, aos novos rebentos...”
(ABRANTES, 1999, p. 135). A forca e a influéncia dos antepassados sdo mostradas também
no momento da escolha do nome do recém nascido, quando preparam a ‘cerimonia da
imposic¢do do nome’. Apods a discussdo, concluem que deve ser Nandyala: 0 que nasceu em
tempos de fome. Assim, a personagem principal do drama ja surge com a carga de suas

origens desde a definicdo de seu nome.**

* A escolha de um nome préprio carrega consigo histéria pessoal e simbologia. Chevalier & Gheerbrant
(1996) registram que, desde os egipcios da antiguidade, 0 nome pessoal € bem mais que um signo de
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Apds o0 momento de comemoracdo, ha nova indicacdo de entrada dos monstros,
através de rubrica, e a situacdo de tensdo e perseguicdo novamente se impde. A acdo
principal da mée é proteger o seu filho, enquanto o coro se divide: as mulheres protegem a
mé&e enquanto os homens véo enfrentar os monstros. A seguir, o coro feminino aconselha a
mulher a proteger e esconder o seu filho. A mée, desse modo, retorna ao esconderijo com a
crianca e, em cena, nova passagem de tempo é realizada através do movimento da estrutura
cenografica, cuja proposta é ser deslocada para um dos lados do cenario. Essa alteracdo no
curso da trama prepara a entrada de Nandyala, ja crescido.

A segunda parte do drama se inicia com a cena intitulada A Educag&o de Nandyala:
o Ferreiro, no palco escuro, retoma a narracdo do drama enquanto o0 jovem entra em cena
numa area que € iluminada aos poucos. Nessa cena, construida em trés planos cénicos, toma-
se conhecimento do passado recluso do jovem, no esconderijo, em companhia da mae. No
primeiro plano, ela dialoga com Nandyala e adverte-o a ndo se afastar para que nédo seja
pego pelos oma kisi, os monstros. Num segundo plano, o Ferreiro ocupa-se de forma
concentrada na fabricacdo artesanal de um arco com flechas, enquanto num terceiro plano,
ao fundo da cena, o coro de antepassados permanece num semicirculo, em posicao fetal.
Dessa forma, o autor estabelece niveis de desenvolvimento da narrativa do drama, além dos
textos principais e secundarios, conforme Ingarden (1977): ao tomar como base a escrita
teatral, no palco edifica-se um espetaculo cujos objetos, personagens e a¢des aparecem sob
forma sensivel, enquanto as palavras, que formam o texto principal, sdo apresentadas sob

forma fbnica concreta.

Em sua teoria sobre as funcdes da linguagem teatral, Ingarden define que o universo
representado resulta da combinacdo de varios fatores, compostos por trés dominios
diferentes: o primeiro é o dominio das realidades objetivas, que sdo mostradas pela atuacéo e
pela estética do espetéculo, e exige do espectador o sentido de “percepgdo”. O segundo é o
das realidades objetivas que tomam duas vias distintas: a representacdo das rubricas —
defini¢Bes espaciais, temporais e de acdo - e a representacdo das falas — linguagem e estado
psiquico das personagens. O terceiro e ultimo dominio é o das realidades objetivas que
permitem a representacdo por meio da linguagem e se caracterizam por pertencer ao texto

principal.

identificagdo: é uma dimens&o do individuo. Seu poder pertence também & mentalidade primitiva, e conhecer o
nome e pronuncia-lo de um modo justo é poder exercer um dominio sobre o ser ou sobre o objeto.
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Segundo Ingarden (1997), existem quatro funcdes do discurso teatral que dizem
respeito as palavras pronunciadas no interior do universo representado e que estdo
diretamente ligadas a esses dominios: a funcdo de representacdo das realidades através da
significacdo das palavras pronunciadas; a funcdo de expressdo dos diferentes estados
psiquicos vividos pela personagem que fala; a funcdo de comunicacéo através das falas; e,

finalmente, a funcdo de persuasdo exercida sobre o interlocutor e as outras personagens.

A analisar a construcdo dramatica, de acordo com a teoria acima, percebe-se a
interacdo desses elementos estruturais para a formulacdo da cena. Assim, 0s ensinamentos
dos antepassados séo narrados pelo Ferreiro, ao contar como eles ensinaram a Nandyala as
suas origens. A fala, por conseguinte, evoca eventos e conflitos passados durante as

primeiras ocupaces do territério:

FERREIRO: Dos antepassados aprendeu Nandyala que 0s primeiros
habitantes desta terra cuidavam do gado e em parte também da terra... Que
um dia chegaram cacadores e guerreiros vindos do Norte, a quem o0s
pastores da regido ofereceram leite e produtos da terra... Que 0s recém
chegados gostaram tanto do leite que nunca mais quiseram passar sem ele...
Que por essa razdo foram explicar aos companheiros acampados ainda
longe o que haviam encontrado e juntos tomaram a decisdo de atacar
aqueles pastores... Que estes Gltimos nada puderam fazer com as suas
azagaias com pontas de cera contra cacadores e guerreiros que combatiam
com armas de ferro, e foram vencidos... Que ele, Nandyala, e sua mée eram
0s Unicos descendentes conhecidos da unido entre 0s vencidos e 0s
vencedores... (ABRANTES 1999, p. 139).

Na sequéncia dessa cena, ocorre um dos momentos poéticos do drama quando o
jovem, adormecido, sonha com os ‘segredos’ da existéncia. Assim, a entrada no plano
onirico estabelece outra dimensdo na narrativa e distancia Nandyala das questdes de conflito
e dominacgdo para adentrar em questionamentos existenciais. A rubrica indica que “Toda a
acao que se segue se passa como num sonho, com os antepassados a mimarem os diferentes
‘segredos” (ABRANTES, 1999, p.139). A acdo mimada constréi uma nova visdo da cena,
pois, como define Patrice Pavis (2005, p. 244), o Mimo, no teatro, € “a arte do movimento
corporal”. Ao fazer a distincdo entre Mimo e Pantomima, Pavis salienta que o primeiro,
utilizado por Mena Abrantes, é parte de uma composi¢do corporal liberta de qualquer
contetdo figurativo, ou seja, ha uma liberdade por parte do ator ou encenador em criar
simbolicamente uma situacdo. J& a Pantomima imita uma histdria verbal através de gestos
explicativos, o que ndo é a proposta da cena. Nesse sentido, a indicacdo de musica prepara a

entrada da personagem nesse outro plano, bem como a movimentacdo das estruturas que



125

demarcavam o esconderijo: num movimento elas se abrem, e € como se ele entrasse num
outro espago de conhecimento e consciéncia. “A medida que Nandyala se aproximar das

estruturas estas vao afastar-se uma da outra em siléncio” (Idem, Ibidem).

A sequir, através da fala do narrador, o jovem adentra num plano cénico onde
predomina o carater mitico: o0 mundo, portanto, ilumina-se com a presenca do sagrado em
atos ou acontecimentos através de eventos da natureza (CRIPPA, 1975). Os segredos sao
utilizados de forma a explicar esses eventos, que fazem parte do crescimento humano e,
consequentemente, do amadurecimento de Nandyala: o segredo do nascimento das flores, do
vOo dos péassaros, do fogo, das ondas do mar, o segredo do amor. O autor propde em sua
escrita @ movimentacdo durante a encenacdo, executada pelo coro dos antepassados, para
ilustrar e enfatizar cada um dos segredos. Dessa forma, durante o nascimento das flores, os
atores do coro erguem-se da posicdo fetal; no véo dos passaros, movem o0s bracos e fazem
um circulo; o segredo do fogo é caracterizado por ondula¢@es dos bragos erguidos enquanto
deitam no chdo em forma de estrela, com as cabecas juntas no centro; para representarem as
ondas do mar, rolam o corpo em grupo para a direita e para a esquerda; no segredo do amor,
por fim, recriam situacdes amorosas. O final da cena, cujos movimentos do coro sao
assistidos por Nandyala, é demarcado pelo retorno do jovem para perto de sua mée, onde

continua seu sono, como uma espécie de fechamento de um ciclo.

Os sonhos, segundo Altuna (1993), ocupam posi¢do de grande importancia na analise
da constituicdo da realidade. N&o sdo considerados apenas fendmenos fisioldgicos, como
arquivos do subconsciente, mas também sdo adverténcias dos antepassados em relacdo aos
fatos individuais ou da comunidade. Sdo meios de comunicagdo e de premonicao que vém
de forcas exteriores ao homem e manifestam o mundo invisivel. Assim, o simbolismo que
expressa 0 cosmos na crenga tradicional africana retne imaginario e real, e funde-se numa
I6gica préatica dentro da organizagdo social. Na cena seguinte, ao amanhecer, Nandyala, ao
acordar, ja ndo € mais o mesmo. O conhecimento dos segredos revelados pelos
antepassados, através do sonho, lhe da impetos de deixar o seu lugar e partir para “descobrir

o que se escondia para la do seu estreito horizonte” (ABRANTES, 1999, p. 140).

A partir do instante em que o sujeito bantu principia a se desenvolver, a perpassar

rituais de iniciacdo e a enfrentar os obstaculos da existéncia, todos os fatos da vida passam e
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ser determinantes em sua constituicdo. Logo, esse principio pode ser aplicado a acdo do

protagonista do drama:

Esta realidade ontoldgica aplica-se a tudo: estd enfermo quem ndo tem
forca, é inteligente quem tem mais forca no cérebro, a saude é forca, a
cerveja e a arvore frondosa séo fortes, como o rio caudaloso ou mineral de
ferro. Falam da forga do calor e da do movimento. A coragem é forca do
coracdo e uma empresa ardua é forte. Uma pedra com forma original, uma
montanha elevada ou 0s acidentes salientes da paisagem tém uma forga

caracteristica, como certos animais e plantas (ALTUNA, 1993, p. 52).
Dentro disso, o sentido comunitario é expressamente valorizado, assim como a
propriedade comunitaria dos meios de produgdo. A sociedade participa e constroi a
identidade do grupo e move-se entre extremos visiveis e invisiveis, nas dialéticas de paz e
harmonia a perturbacdo e desagregacdo, do amor e fraternidade ao 6dio e vinganca. A
permanente necessidade de estabelecer o equilibrio centra-se na constituicdo de um sujeito
que assume o nucleo ativo e dindmico do ‘eu’ (ldem, Ibidem), ou seja, é aquele que, ao
nascer, como Nandyala, recebe uma poténcia propria, mas que é, a0 mesmo tempo,

comunitaria, pois precede da identidade originaria e fundadora do grupo.

Na continuidade da agdo dramatica, inicia-se a cena intitulada A aldeia dos monstros,
na qual o jovem segue seu caminho munido de um arco e de um bastdo. Os obstaculos
naturais que ele encontra sdo demarcados pelo coro de antepassados, que com Seus COrpos se
transformam em &rvores, num rio com pedras, e numa ponte improvisada. Enquanto
acompanha a trajetoria de Nandyala, o coro tece comentarios, preocupados com seu carater e
impeto de juventude, pois, de acordo com os provérbios que citam, afirmam que “a
juventude ¢ como agua de um rio forte; deixada a si propria, ela quebra todas as pontes” ou

“os antilopes que ndo tém um velho para guia-los, erram a aventura” (Idem, Ibidem, p. 141).

Ao afastar-se de sua mde, o jovem alcanca a aldeia de monstros e 0s encontra em
duelos. Aproxima-se do filhote de monstro, com quem trava varias provas de forca e
habilidade, em desafios sem palavras: luta com bastdo, luta corpo-a-corpo, lancamento de
flechas. Em todos os embates os jovens empatam, o que faz com que criem respeito matuo.
Ao fim da tarde, Nandyala vai embora, com a promessa de retorno no dia seguinte para mais
jogos. A cena dos jovens é toda observada pelo Monstro-mae, que trava um didlogo com o
filho apo6s a partida do visitante. A cena que se segue é composta, novamente, em dois

planos cénicos, que mostra a trajetéria do menino para casa, quando passa pelos mesmos
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obstaculos do caminho anterior, enquanto o segundo plano é pontuado pelo diadlogo do

Monstro-mée com seu filho e os planos para captura-lo no dia seguinte:

MONSTRO-MAE: Onde encontraste esse filho de gente? Entdo como é
que ele estéd vivo e ninguém sabia? Por que € que ndo o agarraste?

MONSTRO-FILHO: Ele é forte e sabe disparar o arco. Ma amanhd ele vai
voltar.

MONSTRO-MAE (regressando com o filho para casa): N&o digas nada a
ninguém. Quando amanha ele chegar, tu dizes para ele entrar em casa. Na
entrada vou preparar uma armadilha com um dente meu. Quando ele pisar
em cima, ndo escapa mais... se falhar, vais tirar ginguba do saco e comes.
Quando ele pedir, dizes para tirar ele mesmo do saco. Ai tu empurras o
filho de gente e fechas muito bem o saco. Logo que eu voltar vamos mata-
lo e comé-lo. Mas ndo deixes ninguém te ver, sendo vao querer roubar.

MONSTRO-FILHO: Ele é muito esperto. E se falhar também com o saco?

MONSTRO-MAE: Ndo pode falhar, mas se falhar vou fazer cair uma
chuva muito forte, para que ele ndo possa correr para casa. Quando sentires
a chuva cair, finges que estas com sono e que queres dormir. Ele também
vai querer. Como fica muito escuro, eu ponho-lhe uma marca e logo que o
fogo esteja pronto, meto-0 na panela... percebeste tudo o que eu lhe disse?
(ABRANTES, 1999, p. 143).

A tensdo no desenvolvimento da acdo dramética aumenta na medida em que o
conflito principal se estabelece (STAIGER, 1993): define-se que o jovem Nandyala deve
seguir sua trajetoria de crescimento e que o obstaculo maior passa pelo enfrentamento dos
perigos junto aos monstros. O retorno a casa marca a mudanga de relagdo com a mée, a
quem se mostra impaciente em reacdo as repreensdes. Ao tentar adverti-lo sobre o0s perigos
do desconhecido, ela ¢ surpreendida com sua resisténcia, e afirma: “Cresceste, estd agora
mais em cima, nasceram-te as asas do orgulho”; para, a seguir, aconselhar: “As armas que tu
empunhas, ndo sdo essas com que vais lutar” (ABRANTES, 1999, p.144); essa frase ¢
enfatizada na repeticdo do coro, para exaltar as qualidades de carater e inteligéncia,

enguanto a mae e Nandyala se retiram para finalizagéo da cena.

Na cena seguinte, o narrador faz breve pausa no curso da agéo para contar como se
tornou ferreiro, bem como a importancia de sua funcdo. Conforme a narracdo, foi através do
segredo do ferro e do fogo, que ele conseguiu salvar todos da tirania dos monstros. O

regresso a tradicao e crenga nos rituais se evidencia em sua narrativa:

FERREIRO: (...) Quando eu ainda era um rapaz, um dia adoeci. O
adivinho que me consultou disse que o causador do mal era um
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antepassado meu, ferreiro, que s6 me largaria se eu seguisse a mesma arte.
Matou-se, entdo, um grande boi e eu bebi o0 seu sangue quente, para que 0
espirito do meu antepassado tomasse posse de mim e me ensinasse a sua
arte (ABRANTES, 1999, p.145).

A sequir, ele explica o ritual de extragdo do ferro e sua fundicdo, atividade sagrada e
de subsisténcia, sempre acompanhada e protegida pelos espiritos da natureza. Em cena, as
mulheres da comunidade levam os minérios ao forno e os homens cavam os buracos onde
colocam foles para que o “vento macho” sopre durante muitas horas sobre as “brasas
fémeas” que fazem nascer o ferro (ABRANTES, 1999). Depois disso, o ferreiro ajoelha-se,
volta-se ao nascente e, de bragos erguidos ao céu, deve implorar em voz alta o favor dos

grandes espiritos:

FERREIRO: Hailikana, hailikana, hailikana/Imploro, imploro,

imploro/todos vos, grandes espiritos/O invejoso que fique afastado!/O

generoso que venhal!/A pedra de ferro anda como a tartaruga.../Anda

depressa como a rapariga que vai a agual/A pedra de ferro traz-nos sorte:

um escravo, um boi, um cabrito, missangas, pulseiras de bragos e argolas

dos pés./Que a quantidade de ferro seja semelhante a um monte de lagartas

de comer/A uma nuvem de gafanhotos!/Uma cabeca grande, grande/Muito

bem fundido!/Hailikana, hailikana, hailikana (ABRANTES, 1999, p.146).

Ao dar prosseguimento a cerimonia, 0 Ferreiro executa varias a¢fes dentro do ritual

de fundicdo: abencoa os instrumentos com agua, marca 0s homens com giz na testa, no
nariz, em torno da barriga e marca, também, o fole; coloca no fogo ervas, raizes e tabaco e
obtém, atraves da fumaca, a confirmacgao de que os espiritos eram favoraveis a acdo. Depois
disso, volta-se ao publico e assume novamente papel de narrador para contar como, ao pér-
do-sol, afirmou que o ferro ja se encontrava fundido e como fez com que o ferro liquido
escorresse sobre a areia fria. Ha, a partir dai, nova intervencdo em cena, com mulheres que
cantam e gritam de alegria para comemorar o feito. Num recurso intertextual, o autor insere
versos de um poema do autor angolano Henrique Abranches (1981) intitulado Osimanha,
extraido do livio A Khonkava de Feti: “Cantemos ‘Osimanya de Namgombe’, filho de
Kambulukutu. /Cantemos o ferro que mora na Handa/e que se espalha pela montanha/em
coagulos de pedra vermelha”. Ou entdo: “Nédo fiques calado ‘Osimanya’/que das maos

milagrosas do ferreiro/ndo sai mutunga de guerra/sai o ferro redondo da enxada!” (p. 166).*

** Sobre a importancia da atividade com o ferro, Davidson (1981) afirma que, por volta de 1000 d.C., a
produgdo desse metal ja havia se alastrado por grande parte do continente africano. As pontas de ferro
destinadas aos instrumentos eram um grande avango em relagdo as de pedra, 0sso ou madeira. Gradualmente, o
crescente fornecimento de equipamentos de pontas de ferro tornou possivel ao homem aumentar o seu dominio
sobre a natureza e expandir as possibilidades de desenvolvimento. “Na vasta mitologia dos povos da Africa
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Apo6s 0 momento de narracdo, ha mudanca de cena com a saida do Ferreiro e do
grupo de homens e mulheres. Na Ultima cena, intitulada Nandyala e os monstros, retoma-se
0 espago cénico que representa 0 caminho em direcdo a aldeia dos monstros. Através dele, o
jovem transpde os obstaculos e encontra-se com o mesmo Monstro-filho do dia anterior,
com quem segue até a casa na aldeia. L4, ja estdo armadas pelo Monstro-mae diversas
armadilhas para capturar Nandyala, das quais ele se desvencilha com destreza e inteligéncia.
Na impossibilidade de captura-lo, ela entdo forja uma chuva para que 0s dois jovens
recolham-se e durmam até que o tempo melhore. Nesse momento do drama, o autor cria um
jogo de tensbes ao colocar a mae do monstro a preparar o fogo com o intuito de cozinhar
Nandyala; este, por sua vez, percebe a artimanha, troca de lugar com o Monstro-filho, faz se
passar por ele e engana 0 Monstro-mée que, assim, cozinha e come o proprio filho. Ao
perceber a troca e a fuga de Nandyala, chama os outros monstros e iniciam uma perseguigéo.
O jovem vai até sua casa, busca sua mée e correm até o plano cénico dos antepassados -
formado por um circulo de maos dadas - dentro do qual, conforme indicacdo de Mena
Abrantes, se “permite a perseguidores e perseguidos girar durante um tempo indeterminado,
serpenteando por baixo de seus bracos” (ABRANTES, 1999, p. 150-151). A a¢édo culmina
no socorro do Ferreiro que, num recurso fantastico da narrativa, os esconde dentro de seu
fole para despistar os monstros. Esses, a seguir, ameacam o Ferreiro e um deles engole o
fole onde estdo escondidos Nandyala e sua mée e depois engole o proprio Ferreiro. A partir
dai, h4, no drama, uma rubrica que indica a sequéncia de acOes sem dialogos das

personagens:

No interior da barriga do monstro, o ferreiro comecou a atigar o fogo. O
calor faz os monstros comecarem a ter sede. Vendo uma lagoa ao longe —
a ‘lagoa’ é a roda anteriormente descrita, SO que com pessoas deitadas de
costas no chdo, com as maos dadas e levemente erguidas — correm para
beber 4gua. Quando os monstros se aproximam para beber, a roda fecha-
se, ‘secando’ a lagoa. (ABRANTES, 1999, p.151).

A acdo se repete até a morte dos monstros, sedentos com a lagoa seca. Em seguida,
conforme definicdo do autor, “o ferreiro abre a barriga do monstro e sai ileso, com
Nandyala, sua mie e o fole. (...) Todos se abracam e festejam o acontecimento”

(ABRANTES, 1999, p.152). Comemoram, também, a morte de todos os monstros e o fim do

Central ocidental, ndo séo raros os exemplos em que a arte do ferreiro é considerada uma dadiva dos deuses, ou
Ihes esta, de alguma forma, associada. (...) O ferro entrava nos mais diversos rituais, e a metalurgia era muitas
vezes considerada uma atividade de prestigio, praticada pelos mais nobres, enquanto que o ferreiro era tido
como uma personagem sobrenatural, mediadora entre a sociedade e os espiritos dos antepassados”
(PARREIRA, 1997, p. 71).



130

perigo. Reconstitui-se, a partir disso, a cena inicial, com todos sentados a volta da fogueira a
ouvir um ancido contar historias. A aparente normalidade, quando todos ja voltaram as suas
atividades e encontraram a tranquilidade, a exemplo do Ferreiro, a fumar seu cachimbo num
canto, € quebrada com a entrada em cena da mae de Nandyala, preocupada com o sumi¢o do
filho:

MAE: S&o horas de dormir e ele desapareceu. Onde é que tera ido? Ele
nunca sai a estas horas...

FERREIRO (ironico): Se calhar foi procurar outros monstros para
brincar...

MAE: (sem achar graca, subitamente mais preocupada, preocupacio que
se vai estender depois ao ferreiro): N&o terd sido antes levado por novos
monstros que vieram para se vingar? N&o estou a gostar nada desse siléncio
(ABRANTES, 1999, p. 152-153).

O drama e suas caracteristicas tém profunda ligacdo com o sentido tragico, diferente
da tradicional convencdo das tragédias. O tragico surge com a destruicdo da razdo da
existéncia humana e quando uma causa final e tinica para de existir. Assim, “ha no tragico a
explosdo do mundo de um homem, de um povo, ou de uma classe” (STAIGER, 1993, p.
147). Para reconhecer o tragico como “catastrofe mundial” deve-se definir um mundo e
compreendé-lo como ordem generalizada. O sentido tragico devera atingir um homem que
viva coerentemente com sua idéia, sem vacilar, e € somente o espirito dramatico que satisfaz
essas exigéncias. Segundo o autor, 0 homem trégico traz consigo a coragem da culpa, sendo
esta intrinseca ao ser humano. O novo sumico de Nandyala deixa a comunidade novamente

em alerta, com o prendncio de novos ataques de monstros.

Na sequéncia da cena, todos se preocupam com 0 jovem e, num pressentimento de
que o perigo retornara, saem a procura dele. A tensdo aumenta, escuta-se um zumbido
crescente acompanhado pelo som de pas de helicoptero e a finalizacdo do drama acontece
com o apice de tensdo, num climax no qual todos chamam pelo nome e Nandyala. A acdo
evolui em luz decrescente até a escuriddo total; o som atinge 0 maximo de intensidade e
depois se interrompe subitamente; e o autor indica, com isso, a interrupcdo da encenacéo € 0
acendimento das luzes na sala de espetaculo. PressupGe-se, assim, novo ataque dos monstros
e, ao contréario dos finais tradicionais de contos Nyaneka, quando 0s humanos vencem a

forca bruta dos monstros, Mena Abrantes (1999) afirma ambiguidade nessa mensagem de
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otimismo e faz com que a idéia de paz instavel e do perigo iminente marque o ciclo

incessante de lutas num mundo hostil, mas necessarias para o exercicio da sobrevivéncia.

6.3 NA NZUA E AMIRA OU DE COMO O PRODIGIOSO FILHO DE NA KIMANAUEZE
SE CASOU COM A FILHA DO SOL E DA LUA: A PRESENCA DA TRADICAO NA
FORMAGCAO DE UMA NOVA ORDEM SOCIAL

O drama, escrito por Mena Abrantes em 1998, estrutura-se a partir da unido de dois
contos tradicionais de Angola: Na Nzua dia Kimanaueze e O filho de Kimanaueze e a filha
do sol e da lua. Conforme o autor indica no inicio do texto, ha, ainda, a inser¢do de outros
contos tradicionais dos Camarfes que expressam afinidades tematicas. Unem-se, aqui, a
histdria da origem de Nzua — que narra a tradicdo da maldicao da kyanda - e a histdria de seu
casamento com Amira, ambas presentes nos contos recolhidos pelo missionario Héli
Chatelain e publicados na edi¢cdo kimbundu-inglés, em 1894, nos Estados Unidos. Constam,
atualmente, em edicdo brasileira reorganizados por Viale Moutinho (2006) numa publica¢éo

sobre contos populares de Angola de folclore kimbundu.

Na construcdo dramatica, a unido das narrativas da énfase ao choque entre
dominacdo e dominado, bem como evidencia a importancia da retomada de preceitos
tradicionais, através da relagdo com os antepassados e da acdo que se humaniza e interage
com o universo. Ao tracar um paralelo com a histdéria de Angola, Mena Abrantes enfatiza a
discussdo sobre poder e autoridade, além de tratar das questfes de discriminacdo e de
valorizar uma utopia fundamentada na solidariedade e no amor como base para o surgimento

de uma nova ordem social.

Na primeira parte, denominada No reino de Na kimananaueze, o autor apresenta o
Quadro 1, de cena unica, que denomina A arvore dos frutos. De natureza simbolica, a cena
tem como elemento central uma cobicada arvore que é vigiada por um guarda. Atraves de
rubrica inicial, Mena Abrantes caracteriza a terra e seus cuidados e coloca em cena um ser
na forma de passaro que surge, sorrateiro, para roubar um fruto. A entrada de Na

Kimanaueze marca a presenga do “grande chefe do reino”, cuja acao, que expde sua forma
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tirnica de governar, caracteriza a personagem ao tratar o guarda com violéncia e ameacar
cortar sua cabeca. A chegada dos seus trés filhos mais velhos, seguidos por Nzua, o mais
novo, enfatiza essa relacdo ao afirmarem que o castigo ao vigilante € justo, pois sem 0s
frutos da &rvore magica teriam que voltar a cultivar campos, pastorear bois, cacar e pescar
para sobreviver. Na tensdo da cena, Nzua é o Unico que ndo compactua com as ameacgas e

assusta-se diante do abuso de poder do pai e dos irmaos:

Na Kimanaueze: Desgracas, s6 desgragas!... (para os filhos, apontando o
Guarda) Agarrem-no com forga. Ele vai ter que pagar o mal que fez.

Guarda: Perddo, senhor! Piedade! N&o volta a acontecer...

Na Kimanaueze: Disso tu podes ter certeza! (os trés filhos ajudam-no e ele
corta com gestos exageradamente teatrais a cabeca do Guarda; esta rola
para o chdo, com olhos dilatados; Nzua assiste com uma expressao de
horror) Agora é que te lembras de abrir os olhos?... Agora € tarde! Devias
té-lo feito antes, para descobrires quem anda a roubar os meus frutos...

(Atira a cabega para o 1° filho, que passa ao 2°, que a da ao 3° filho; este
tenta entregé-la a Nzua, que foge e se esconde; o 3° filho atira a cabega de
longe para o dentro de um cesto.) (ABRANTES, 1999, p. 185).

A cena propde, conforme indicacdo do texto secundario definido por Ingarden
(1977), que a acdo seja ‘exageradamente teatral’, visto que a morte do Guarda ¢ construida
de forma a afastar-se de uma encenacdo realista. Nesse sentido, toda acdo é construida com
funcdo simbolica e sempre converge para a denlincia do excesso de poder instituido.
Ryngaert (1996), em relacdo ao conflito principal da trama, estabelece que “existe conflito
quando um individuo é contrariado por um outro (uma personagem) ou quando se depara
com um obstaculo social, psicologico, moral” (p. 64). Esse conflito pode ser travado ainda
por forcas morais, ideoldgicas ou metafisicas, na medida em que o homem esbarra hum
principio ou desejo que o ultrapassa. Para Abrantes (1999), “Na Nzua ¢ confrontado desde o
nascimento com uma ordem social autoritaria e discriminatéria” (p. 220), e é essa mesma
ordem que caracteriza o lugar onde Nzué cresce e ao qual, de forma sensivel, opde-se. Ainda
em familia, ele tenta demonstrar a importancia dos lagcos afetivos ao pai e aos irmaos —
focados unicamente na sucessdo do poder — e é veementemente rechacado por Na
Kimanaueze: “A ti ninguém pediu opinido... com tua mania das dguas paradas, se calhar ias
dizer-me que o teu amor por mim ¢ tdo aguado como um maruvo mal fermentado”

(ABRANTES, 1999, p.187).
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No quadro seguinte, intitulado O homem gato, os trés filhos mais velhos vigiam a
arvore dos frutos sob ordens do pai. Estes mostram preocupacdo, pois o tirano decretara
sentenca de morte aquele que deixasse a arvore ser roubada e manteve a sentenca mesmo ao
tratar-se dos seus filhos. O ser em forma de péssaro, por fim, retorna e consegue burlar a
vigilancia para roubar mais um fruto. Os irmdos saem desesperados em busca do Passaro e
encontram, no caminho, uma familia de camponeses que os acolhe. A relacdo apressada e
interesseira dos trés filhos de Na Kimanaueze com a familia humilde evidencia a sabedoria
popular, que, na reacdo da camponesa, valoriza a terra e as tradigdes: “Nao € com pressa que
a mandioca fica gorda e sumarenta, meu senhor. O melhor é sentar-se e descansar um
pouco” (ABRANTES, 1999, p. 189). Os irmdos de Nzud, ao seguirem viagem, sdo
capturados e presos por bandidos e ndo retornam mais para casa. Desse modo, a intriga da
peca é construida a partir de diversos fatos, que se entrelacam e se desenrolam de acordo

com o conflito principal: o confronto de Nzua com a ordem instaurada:

Fazer aparecer a intriga de uma peca consiste em colocar-se no nucleo da
ficcdo e desenredar-lhe os fios para desnudar sua mecanica subjacente. A
intriga esta ligada & construcdo dos acontecimentos, suas relacbes de
causalidade, quando o enredo considerava apenas uma sucessao temporal

dos fatos (RYNGAERT, 1996, p. 63).
De acordo com Ryngaert (1996), identificar a intriga de uma peca equivale a avaliar
a progressdo exterior de uma acdo dramatica e examinar como as personagens resolvem as
suas situacOes de conflito. Observa-se, assim, a cena seguinte que se situa no reino de
Kimanaueze: esse se encontra profundamente abatido com o roubo do fruto e o sumigo dos
trés filhos. O carater herdico de Nzua manifesta-se quando este se dispde a ir a procura dos
seus, a¢do que ¢ desacreditada por seu pai: “Bastara o primeiro charco de dgua no caminho
para te desviar da tua missdo, mas seja. Faz o que quiseres. Perder ndo se perde muito. E de
qualquer modo ja ndo tenho esperangas de voltar a ver os teus irmaos” (ABRANTES, 1999,
p.191). Dessa forma, o filho menor inicia sua missdo e mostra-se bem mais eficaz que o
restante da prole de Na Kimanaueze: encontra 0s mesmos camponeses, demonstra respeito e
gratiddo e, num recurso magico, o gato daquela familia, antes maltratado pelos visitantes,

transforma-se num homem e prop&e-se a auxiliar Nzua em sua empreitada:

HOMEM-GATO: Quando chegares a uma encruzilhada, ndo te desvies da
tua rota. Segue sempre em frente. Mas cuidado, ndo te deixes tentar pelo
elemento que tanto te atrai — a agua. Vais encontrar muitos rios pelo
caminho. Desvia-te de todos eles e contorna cuidadosamente todas as
nascentes. Esta escrito que o teu destino se cumprird no meio da dgua, mas
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por agora tens de a evitar. S6 assim a minha ajuda te poderéa ser util. E ndo
te esquegas nunca: quando fores chamado a julgar sé justo e imparcial. N&o
tenhas medo da forca nem das ameacas (ABRANTES, 1999, p. 192-193).

A presenca do elemento agua como fator fundamental no curso do destino de Nzua,
remete a leitura mitica e a idéia de integracdo do homem e da natureza com 0s mundos
visivel e invisivel, de acordo com os fundamentos da filosofia bantu. A figura do homem-
gato, por sua vez, evoca 0s principios de prudéncia e atencdo para com a propria agua,
inclusive por ser, esse elemento, comumente repelido pelos felinos. Para Abrantes (1999), o
contato com a &gua, sobretudo nesse caso, representa um interdito cultural imposto pela
presencga da kyanda: de acordo com a tradi¢cdo bantu, kyanda sdo sereias que aparecem na
forma de pessoa, peixe ou objeto e trazem bons ou maus agouros (ALTUNA, 1993);
também podem ser espiritos da natureza que habitam as dguas ou outros lugares naturais e se
personificam para estabelecer comunicacdo com os seres humanos. No conto recolhido por
Chatelain (MOUTINHO, 2006), a origem da maldicdo de Nzua é explicada, desde a
gravidez de sua mae, através da aparicdo da Kyanda em sua personificagdo do rio Lukala,

que afirma:

Tu, Na Kimanaueze Kia Tumb’a Ndala, meu amigo, quando vieste
construir aqui, quiseste ver-me. Estabeleceste-te na minha terra. Agora a
tua mulher esta gravida e ndo come outro alimento a ndo ser peixe todos os
dias. Assim dara cabo de todo o0 meu povo (MOUTINHO, 2006, p. 69).
Como forma de compensacdo pela perda dos peixes, a kyanda determina que, caso
nasca uma mulher, ela deverd, no futuro, casar-se com o espirito daquele rio que Ihes fala;
caso seja homem, devera tornar-se seu amigo e permanecer em sua companhia, no fundo do
rio. Nzud, portanto, passa parte de sua trajetoria a esquivar-se das dguas para, assim, evitar

que a determinacdo do espirito do rio se cumpra.

Ao retomar o drama de Mena Abrantes, percebe-se que o carater de Nzua, ao
despedir-se do homem-gato no final da cena, se expressa atraves da bondade e do
agradecimento: “Obrigado, amigo. Ndao me esquecerei dos teus bons conselhos”
(ABRANTES, 1999, p. 193). Em seu percurso, o jovem se depara com dificuldades
variadas. O Quadro 3, intitulado Perigos e Obstaculos, constroi a cena de uma clareira onde
diversos animais, conforme a indicagéo do autor, discutem a melhor forma de dividir entre si
uma peca de caca. Distribuidos no espaco cénico, estdo o Elefante, o Jacaré, a Hiena, a
Cobra, a Aguia, o Ledo e o Cagado. Cada um deles tenta pegar para si a maior parte da caca

e, para isso, expbem 0s argumentos que justificam as suas necessidades: o tamanho do
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corpo, da boca, o apetite, a forca fisica. Durante a discussdo, a presenca de Nzua é percebida
e ele é chamado a auxiliar na resolucdo da questdo, pois, conforme afirmam os préoprios
animais, possui inteligéncia humana que o diferencia dos demais ali presentes. Dessa forma,
o Jacaré aponta para ele e afirma: “Queremos apenas que nos ajudes a dividir esta pacaga.
Dizem que vocés, os filhos-de-gente, tém uma cabeca bem melhor do que esse corpo tdo
fraquito e sem pelos” (ABRANTES, 1999, p. 195).

Diante da responsabilidade e do risco de vida que corre, pois é o ser de menor forca
fisica entre os presentes, Nzua reflete e alega que as razdes de cada um sdo fortes e
ponderosas. O Ledo, com isso, reage com veeméncia: “Nao venhas ja com a conversa mole
de quem nos pretende enganar. Conhecemos bem de mais os truques dos homens” (ldem,
Ibidem, p. 196). Com isso, colocam-se na posicdo defensiva e critica em relacdo as acfes do
homem na natureza. Nesse caso, a fabula expressa o choque e o desequilibrio gerado pela
exploracdo que ndo respeita 0 meio natural, 0s animais e suas caracteristicas. Na posi¢do de
herdi da trama, Nzu& vem provar o que é possivel ser justo, respeitar e integrar-se ao meio e

agir de acordo com os valores e crengas individuais para o bem coletivo:

NZUA: N&o é minha intencdo enganar-vos, mas vejam se ndo é verdade.
Entre vocés existem criaturas da terra, da 4gua e do ar, cada uma com uma
diferente visdo do que é o mundo... Muitos de vocés comem carne, mas
ndo da mesma maneira... Uns rasgam-na com os dentes ou com o bico,
outros simplesmente a engolem... Uns querem a carne para si, outros para
0s seus hospedes... Como dividir a pacaga?... Para mim era mais facil dar a
maior parte aos mais fortes, para ndo me fazerem mal, mas isso ndo seria
justo para os outros... Reparti-la por igual também ndo me parece a melhor
solucdo... (ABRANTES, 1999, p. 196).

E assim, entre o ceticismo de uns e a defesa de outros, Nzua demonstra seu senso de

justica e prop0e a divisdo da caca em sete partes e de acordo com as caracteristicas de cada

animal:

NZUA: (...) a cabeca para a Aguia, ja que tem um bico forte e vive nas
alturas; o tronco para o Elefante, que é de todos o maior e mais forte; as
duas patas de tras para o Jacaré e o Ledo, porque tém mais carne, e as duas
da frente para o Cagado e a Cobra, que sdo animais ‘mais pequenos’ (sic);
as entranhas, finalmente, podem ficar para a Hiena, que gosta de comer
0s... restos... (perante a reacgdo ofendida da Hiena) Ou, antes, as partes
mais soltas... (ABRANTES, 1999, p. 197).

A divisdo € aceita e, na inser¢do de um recurso magico no drama, como forma de

agradecimento cada animal decida dar a Nzua um de seus poderes para que ele possa
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enfrentar os perigos futuros. Na construcdo de um jogo de palavras, cada um propde gque seu
nome seja chamado no sentido inverso, como uma palavra magica, para que os poderes
funcionem: Elefante, portanto, ¢ “Etnafele”; Cagado ¢ “Odagac”; Ledo torna-se “Odel” e
assim por diante. Ao chamado, assim, a carapacga do Cagado servira de escudo, a tromba do

Elefante se transformara em ponte, as garras do Ledo servirdo de instrumento cortante.

Para Cassirer (2004), a relacdo original entre homem e animal, a partir do principio
mitico, ndo é uma relacdo unilateral e nem uma pratica empirico-causal: é uma relacao
puramente méagica, na qual os animais possuem mais forcas especiais do que 0s outros seres.
Assim, 0s animais sdo associados a determinadas for¢as através de suas caracteristicas, e cita
como exemplo a tradicional reveréncia malaia aos grandes animais, ao elefante, ao tigre e ao
rinoceronte, que possuiam forcas “demoniacas”. Os mitos africanos, em diferentes partes do
continente, salientam a simbologia dos animais em suas lendas e fabulas, e os utilizam na
analise e compreensao dos comportamentos humanos. Compreende-se, assim, a influéncia
que o animal é capaz de exercer sobre a natureza e 0 homem e, por outro lado, compreende-

se, também, o comportamento ativo e pratico do homem com relagdo ao animal.

A Parte Il do drama se intitula No reino do Sol e da Lua e inicia com o Quadro 4: A
Corte de Na Nzua. Ha, na sequéncia dos acontecimentos, uma ruptura no andamento da
trama - que ndo prejudica a compreensdo do drama - e que confirma o fato de que “ndo sé a
acdo, em nome da verossimilhancga, deve ser continua no palco, como o espectador deve
encontrar no texto elementos suficientes para imaginar como ela prossegue quando a
personagem ndo estd mais em cena” (RYNGAERT, 1996, p. 40). O quadro Unico mostra
cinco mulheres que desejam casar-se com Nzud e, para isso, expdem a ele 0os motivos pelos
quais desejam o casamento. Diante de suas recusas e do aspecto abatido, seu pai, Na
Kimanaueze, demonstra preocupacdo com o filho que, nesse momento da trama, ja o sucede
no governo. O jovem, assim, demonstra sensibilidade e responsabilidade em suas escolhas
ao ndo aceitar nenhuma das pretendentes em favor das questdes de reinado e de sucessao. A
constituicdo familiar e sua continuidade através de filhos e netos é uma preocupacdo nas
sociedades tradicionais, inclusive nas questdes de manutencdo do poder, e é expressa através

do diélogo entre pai e filho:

NA KIMANAUEZE: Na Nzua! Néo podes continuar a recusar casamento.
O povo todo ja comenta. Ninguém percebe porque razdo mandas pra tras as
mulheres mais cobigadas da nossa regido e de outras terras, proximas e
distantes. Tens de decidir. A seguranca e a harmonia do nosso reino
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também dependem disso. O povo gosta de ver o seu chefe bem casado e
feliz. E com muita descendéncial..

NA NZUA: N&o insista, meu pai. Quando chegar a hora certa, eu vou
saber. Ainda nenhuma mulher me fez sentir a tentacdo de ser melhor do
gue sou agora. Acho que sé nesse dia é que vou tomar uma decisao...

NA KIMANAUEZE: E estas a espera de qué? Que ela traga algum sinal na
testa?

NA NZUA: N&o € na testa que ela vai ter o sinal, meu pai. E no olhar! Ela
hé& de ter no fundo dos olhos a Ultima chispa que o sol lanca antes de
desaparecer no horizonte, a luz azul que a lua tem em certas noites de
muito siléncio, aquele brilho tremido que o luar sempre deixa nas aguas...
(ABRANTES, 1999, p. 202).

A partir do Quadro 5, ha transicdo espacial e a cena € transposta para um ambiente
externo, localizado & beira de uma lagoa. E a primeira aparicdo da personagem Amir4, a
filha do Sol e da Lua, que desce a terra acompanhada de cinco ninfas para buscar agua e
levar ao céu. Em meio a natureza, as meninas conversam sobre o futuro casamento dela,
com um pretendente arranjado por seus pais, cujo homem guerreiro é definido pelas ninfas
como um “brutamontes” e afirmam: “Tu mereces coisa bem melhor do que ele. A Unica

coisa que sabe fazer é lutar” (ABRANTES, 1999, p. 204). E, diante da reagéo indiferente de

Amird, provocam-na em seus desejos ocultos:

NINFA 5: E n6s sabemos que tu ficas acordada todas as noites até muito
tarde, a olhar as estrelas...

AMIRA: Se fico a olhar as estrelas é porque elas me contam historias de
que vocés nem suspeitam... (Idem, Ibidem).

A finalizacdo da cena se da com o retorno delas ao céu, sem saber que eram
observadas por Nzua. A seguir, na cena 2, na sequéncia da situacdo, surge na acdo a
personagem de uma R4, que também observara os movimentos e a conversa das meninas. O
autor utiliza-se da inser¢cdo deste um novo personagem animal para inserir no texto a
temética da tradicdo da Kyanda e, finalmente, explicar no drama a maldicdo de Nzua, cuja
origem consta no ja citado conto folclérico Na Nzua dia Kimanaueze (MOUTINHO, 2006).

Dessa forma, o dramaturgo retoma a tradicdo através da fala de Nzua:

NZUA: (...) a kyanda chamou o0 meu pai e disse-lhe que o povo das aguas
ia ser exterminado, por causa dos desejos de minha mée. Disse também
gue, quando eu nascesse, teria de lhe pertencer... Depois que eu figuei
crescido, a kyanda apareceu em sonhos aos meus pais e ordenou: “Tragam-
me Na Nzud. Eu o conservarei em minha companhia. Se ndo o
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apresentarem, matéa-lo-ei”... E por isso que eu fiquei marcado pela forca e
atracgdo das &guas, mas ndo posso atravessar nenhum rio nem entrar em
nenhuma lagoa. A kyanda continua a querer-me para si (ABRANTES,
1999, p. 206).

A R4, por conseguinte, reconhece a histdria de Nzua e suas virtudes, pois o bom filho
de Kimanaueze j era famoso na comunidade por seus feitos e boas agdes. A personagem
decide, assim, auxilid-lo na conquista de Amira. Novamente, a simbologia da agua surge
pela voz da R4, ao afirmar a forca de sua relagdo com o mundo das aguas e sua importante
ligacdo com os antepassados: “O fundo das aguas, como os sonhos, ou a sombra de certas
arvores, é o lugar ideal para os antepassados nos transmitirem 0s seus anseios e
preocupagoes em relacao aos vivos” (ABRANTES, 1999, p. 208). Ela d4 a ele um anel € um
entrancado de ervas, recursos magicos para torna-lo invisivel e protegé-lo, respectivamente.
Na sequéncia da trama, j& na Cena 1 do Quadro 6, intitulado O rapto de Amird, Nzué
utiliza-se dos recursos oferecidos pela Rd e consegue subir ao céu agarrado nas vestes de
uma das Ninfas companheiras da jovem. Essa acdo ocorre através de indicacdo cénica e
propde uma transicdo espacial importante na construcdo da narrativa dramatica, pois € o
momento em que o herdi consegue transpor o seu proprio espago cénico, sai da convengao
de seu reino e trava, efetivamente, o primeiro contato com Amira. De acordo com Ryngaert
(1996):

A decupagem em atos e em cenas que organiza a ac¢éo e da ritmo ao texto,
corresponde ao que € dado a ver. O que se passa alhures (fora do texto e
fora do palco) ou em outros momentos (intervalos) é considerado como
fazendo parte da acdo. A verossimilhanca decide também sobre as ligagdes
entre as cenas, justificadas como ‘ligagdes de presenga’ (saidas ou
entradas), ‘ligacdo de procura’ (a personagem que entra em cena procura
uma outra que sai), ‘ligacdo pelo ruido’ (a personagem é atraida por um
ruido), ‘ligacdo pelo tempo’ (quando ndo ha outra justificacdo a ndo ser
uma necessidade horaria) (p. 40-41).

Ao alcancar a filha do Sol e da Lua, ele o faz de forma invisivel, auxiliado pelo anel
da rd. O modo de encadeamento da trama justifica os movimentos espaciais e temporais e da
énfase ao encontro do casal, que trava um breve dialogo até ela exigir que ele apareca. A
materializacdo rapida de Nzua marca o encontro entre os dois, expresso com cumplicidade e
encantamento mutuo, porém a ameaca da chegada do noivo de Amira traz o prendncio de
um novo conflito e faz com que ele fique invisivel novamente. O didlogo com o0 noivo,
Guerreiro do Sol, evidencia 0 compromisso arranjado pelo pai dela; héa alternancia de cena e
o retorno de Nzua, com a utilizacdo do anel da visibilidade. O reencontro dos dois afirma os

sentimentos, enfatizados nas palavras dele: “Vi que os teus olhos viram que sou eu aquele
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que esta sempre presente que nas historias que as estrelas te costumam contar...”
(ABRANTES, 1999, p. 213). A tensdo no desenrolar da trama aumenta e o casal, conforme a

rubrica, se aproxima para um beijo que € interrompido pela chegada da Lua, mae de Amira.

Inicia-se um dos momentos de maior tensdo do drama, quando se da a entrada das
demais personagens envolvidas no conflito: o pai dela, o Sol, e 0o noivo Guerreiro. A
descoberta do amor dos jovens e a ameaga do Sol ao ordenar que joguem Nzud ao mar
evocam novamente, no drama, a ameaca da morte pela kyanda. Diante da suplica da filha,
ele decide realizar um duelo entre os dois pretendentes, cuja acédo é descrita por indicacdo do
autor: “Na Nzua recolhe-se a um canto e esfrega o corpo com o entrangado de ervas que a ra
Ihe deu; depois enfrenta o Guerreiro; ambos vao evoluir numa danga/combate que o
primeiro acaba por vencer” (ABRANTES, 1999, p. 216). A situagdo é construida pelo
dramaturgo no sentido de dar um desfecho rapido a cena: hé, a partir disso, um aumento na
tensdo dramaética que impele a evolucdo da acdo e seu encaminhamento ao desfecho do
drama, quando ocorre, de acordo com Ryngaert (1996), “uma inversdo das ultimas
disposi¢des do espetaculo, a derradeira peripécia, e um regresso de acontecimentos que

modificam todas as intrigas” (p. 66).

Assim, o jovem vencedor reclama para si o merecimento: “Com a ajuda dos meus
antepassados, que sabem tudo o que estava em jogo neste combate, venci o teu melhor
guerreiro, Rei Sol. Cumpre agora a promessa que fizeste!” (Idem, Ibidem). O Rei, no
exercicio de sua tirania, ndo aceita a solucdo e exige o sacrificio de Nzua. Segue-se uma
cena sem diélogos cujo ritmo acelerado prepara o desfecho da trama: “Os ‘dragdes’
avancam para Na Nzua, que pGe o anel e se torna invisivel; agarra entdo na mdo de Amiré e
arrasta-a na fuga, ajudado pelas ‘ninfas’; o Sol gesticula e grita ordens desencontradas; a

Lua desfalece” (ABRANTES 1999, p. 216).

A cena final é situada a beira de uma lagoa, onde estdo sentados Nzua e Amira,
ofegantes. A R& sai da &gua e junta-se a eles para dar a noticia de que, do mundo das &guas,
a kyanda decidira acabar com a maldicdo lancada sobre Nzud, nas palavras repetidas pela
personagem: “nem mesmo ela pode lutar contra um amor tdo grande como o v0ss0O”
(ABRANTES, 1999, p. 217). E assim, conforme o autor afirma no posfacio da obra, a

finalizacdo do drama, com a criagdo de um novo reino pelo casal protagonista, define a
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simbologia do surgimento de uma nova ordem, baseada nos valores humanos e éticos, que

vem para confrontar uma ordem social autoritaria e discriminatdria.

RA: (...) podem continuar a vossa fuga sobre as ondas do mar e fixarem-se
numa ilha situada ao Sul do mundo que eu te vou indicar. Ai, por vontade
de teus antepassados, construirds um novo reino, liberto de todas as
tiranias, pesares e aborrecimentos... Nao te preocupes com o Sol. Teimoso
como é, hé de querer continuar a procura de Amird no seu curso de sempre,
de Leste para Oeste, do ocaso para o poente, do oriente para o ocidente, até
o fim dos tempos... Agora venham comigo. O futuro ndo gosta muito de
esperar!... (ABRANTES, 1999, p. 217).

Finalmente, na trama, a Ra enfatiza o tempo ciclico do Sol, que segue seu curso e
orientacdo, para relacionar, dentro do pensamento mitico, as a¢cbes do homem e da natureza.
No drama, ha a valorizacao da acéo dos antepassados e da interacdo entre os mundos visivel
e invisivel, assim como sdo exaltados os eventos naturais, o cardter dos animais e a
superacdo de desafios; evoca-se a tradicdo, através do mito da kyanda, e valores como

inteligéncia, coragem pessoal, respeito pelo outro e sentido de justica:

Na Nzua consegue ir além da tradicdo e do ‘stato quo’ e instaurar, com
recurso ao maravilhoso e ao saber acumulado pelos antepassados (a rd, o
anel e o entrancado de ervas), uma nova ordem social (a ilha no mar),
concretizando assim uma utopia fundada na solidariedade e no amor
(ABRANTES, 1999, p. 219).

De acordo com Staiger (1993), o autor dramatico ordena as particularidades do
drama e faz com que tudo gire em torno de uma idéia. A indole do drama tende a ter uma
forma aparente de julgamento: o herdi patético se esforca por uma decisdo, decide-se e vai a
acdo. Decisdo e acdo sdo condenadas e a prépria acdo se penitencia com o desfecho: no
monologo se expressam intencdo e razao do agir, enquanto nos didlogos discutem-se 0s pros
e 0s contras, um questiona e outro discorre, um acusa e o outro defende. O mével do drama
pressupde, portanto, coeréncia entre a questéo final, que vem a ser no fundo a mesma inicial,
e a liberdade do homem em romper com ela ou se resignar. O papel do her6i no drama visa

um objetivo que, através da acdo, solucione o problema ou faca a propria justica.

Assim, e de acordo com Eliade (1992), a regeneracéo da historia de um povo comeca
cada novo reinado, com a consumacdo de cada casamento ou com 0 nascimento de uma
crianca e assim por diante. Cada acdo de Nzua e Amira, portanto, com o intuito de fundar

um novo reino livre da tirania, instaura, no drama de Mena Abrantes, um ato cosmogoénico:
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através da esperanca de regeneracdo do homem e do cosmos, bem como da destruicdo dos

males do passado, refaz um continuo retorno in illo tempore, a época primordial.

6.4 PEDRO ANDRADE, A TARTARUGA E O GIGANTE: DA TRADICAO SAO-
TOMENSE AO MI-SOSO ANGOLANO

Em Pedro Andrade, a tartaruga e o gigante (1989), José Mena Abrantes se apropria
de contos populares de S&o Tomé e Principe para construir um texto dramatico que exprime,
através da construcao da fabula, as relacdes entre 0s seres humanos, 0s animais € 0 universo
que habitam. A énfase aos lagos culturais e a forma de pensar as origens, que remetem ao
pensamento mitico, se manifestam no comportamento das personagens da trama, através da
busca das tradi¢Bes e vivéncias ancestrais e da presenca de seres simbolicos, sejam eles um
gigante, uma fada ou animais que interagem com 0s seres humanos. Dessa forma, dentro do
pensamento mitico que trata do retorno as origens e sua constru¢do simbélica, o autor agrega
elementos da fabula que, através do carater pratico de acdo externa das personagens, falam a

conduta e a convivéncia social.

A partir da divisdo textual em cinco cenas curtas, o autor trabalha com a transcri¢éo
dramatica dos contos e estrutura o espaco cénico de forma a transpor, no decorrer da
narrativa dramatica, tempos e lugares. Utiliza-se de elementos da fabula, através da acdo de
animais, para, com a insercdo de provérbios, construir um drama que remonta diretamente a
tradicdo oral africana através do mi-soso. Conforme Ervedosa (1979), as historias
tradicionais de ficcdo em Angola, recolhidas por Héli Chatelain, sdo frutos de “faculdades
imaginativas e especulativas, € o seu objetivo ¢ mais entreter do que instruir” (p.9). Em
contraponto a essa afirmacdo percebe-se, nesse caso, a intencdo do autor em inserir 0S
provérbios no sentido de dar a trama teatral uma tendéncia também didéatica, sem perder o
sentido extraordinario da narrativa. Para Ervedosa, o mi-soso de origem kimbundu deve
conter, em sua construcdo, aspectos do maravilhoso e do sobrenatural, bem como
personificar os animais, caracteristicas que fazem parte do enredo de Pedro Andrade, a

tartaruga e o gigante. Ja os ji-sabu, de acordo com o mesmo autor, sdo 0s provérbios que
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representam a filosofia moral da comunidade e, no drama de Mena Abrantes, sdo inseridos

através dos dialogos das personagens.

A simbologia do enredo remete as caracteristicas do imaginario e da filosofia de vida
do povo sdo-tomense e narra a historia do casamento de Maria Penéta, filha de Pedro
Andrade: de acordo com o conto original, este era um homem muito rico que decidiu
escolher o marido da filha para poder resolver, assim, com quem ficaria sua fortuna. Na
construcdo da trama, inicia-se a primeira cena na casa de Pedro Andrade, antes do
nascimento de sua filha, quando se estabelece o primeiro conflito: a necessidade dele de ter
alguém a quem transmitir sua heranca. O homem, por sua vez, revela que esta farto de ter
mulheres que ndo conseguem engravidar e demonstra, assim, num primeiro momento, a
frustracdo em relacdo a sua condicdo. Ja no momento seguinte, ainda na mesma cena, surge
uma personagem disposta a dar um filho a Pedro Andrade. Caracterizada com o nome de
“Mulherzinha”, ela é extremamente pobre e propde-se a viver com ele e melhorar de vida.
H4, nesse caso, a ocorréncia de um primeiro fato magico com o surgimento da figura de uma
Fada que, conforme Chevalier & Gheerbrant (1996), expressa uma das principais

simbologias do imaginario:

Mestra da magia, a fada simboliza os poderes paranormais do espirito ou as
capacidades magicas da imaginacdo. Ela opera as mais extraordinarias
transformac@es e, num instante, satisfaz ou decepciona os mais ambiciosos
desejos. Talvez por isso ela represente a capacidade que o homem possui
para construir, na imaginacdo, os projetos que ndo p6de realizar (Idem,
Ibidem, p. 415).

A magia aparece, também, no poder que a fada da a mulher para que ela seja capaz
de conquistar Pedro Andrade: poder que se estabelece através de uma flor, que deve ser
beijada e oferecida com um sorriso. Num sentido psiquico, é a transi¢cdo que a torna apta a
situar-se entre os “processos de adaptagdo ao real a da aceitacdo de si mesmo com suas
limitagdes pessoais” (Idem, Ibidem). Assim, a mulher, na trama, é capaz de tomar a
iniciativa da conquista e atingir o seu objetivo. Na visdo tradicional, o surgimento da fada
esta ligado diretamente a presenca desta nos espagos da natureza, o que se relaciona a idéia
sagrada de interacdo entre mundos visivel e invisivel, préprios da ontologia negro-africana e,

portanto, utilizado com propriedade na constru¢do narrativa do mi-soso.

A filiagdo das fadas, tal como acabamos de indicar, demonstra que elas
eram, em sua origem, expressdes da Terra-Méae. Mas, ao longo da histdria,
(...) elas foram pouco a pouco subindo do fundo da terra até chegarem a
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superficie, onde se tornam, na luminosidade do luar, espiritos das aguas e
da vegetacdo. Entretanto, os lugares de suas epifanias mostram-lhes
claramente a origem; com efeito, na maior parte das vezes, as fadas
aparecem nas montanhas, perto de gretas e de torrentes, nas inumeraveis
mesas de fadas (rochas de superficies planas) ou nas mais recénditas
profundezas das florestas, a beira de uma gruta, de um abismo, (...) junto as
aguas bramantes de um rio, ou a beira de um manancial ou de uma fonte
(CHEVALIER & GHEERBRANT, 1996, p. 416).

Apo6s 0 momento de conquista, segue-se a cena do amor e transformacdo temporal:
ao entrar na rede, o casal inicia 0 namoro; ao sair, a mulher ostenta uma pequena barriga de
gravida. A seguir, Pedro Andrade cuida e ampara mulher e, numa nova transformacao,
retornam apoOs 0s meses terem transcorrido: ela, a seguir, exibe uma grande barriga, prestes a
dar a luz. Na problemética do tempo cénico, percebe-se a codificacdo através da insercéo de
elipses, conforme afirma Ryngaert (1995), ao tratar das estruturas temporais do texto
dramatico: de inicio, h4 o estabelecimento da cronologia do enredo, seu desenvolvimento e
sucessdo. A partir disso, o tempo no drama pode ser extenso, concentrado ou tratado em

elipses, como no caso do texto de Mena Abrantes.

As réapidas transi¢des temporais, por conseguinte, marcam o tempo &gil da narrativa e
conduzem o desenvolvimento da tensdo dramatica ao climax da cena. Nesse momento da

trama, inicia o trabalho de parto da mulher de Pedro Andrade:

MULHERZINHA (andando com dificuldade): Pedro Andrade, ja passou
nove ‘mésis’ e trés dias, depois que fiquei aprenhada... estou ja a sentir as
minhas dores...

PEDRO ANDRADE: Aguenta ai, mulher, que vou chamar o médico!
(ouve-se depois o ruido do galope de um cavalo a afastar-se)
(ABRANTES, 1999, p. 207).

O efeito comico enfatiza o ritmo da narrativa e prepara 0 nascimento de Maria
Péneta, a filha. De acordo com Pavis (2005), o cdmico ndo pertence exclusivamente ao
género da comédia. Ao ser apreendido por varios angulos, responde ao instinto de jogo, “ao
gosto do homem pela brincadeira e pelo riso, a sua capacidade de perceber aspectos insolitos
e ridiculos da realidade fisica e social” (p. 58). Destaca-se, assim, através do estimulo ao

riso, um dos momentos de importancia na evolucédo do drama:

(O parto, que deve ser cobmico, com muitos gemidos e gritos a mistura, é
feito com a mulher sentada no chao de costas para o publico; da barriga
sai uma enorme boneca de trapos.)
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MULHERZINHA (abracando a boneca): Agora que vocé nasceu, seu
nome vai chamar-se como eu, Péneta !

(Ouve-se o galope do cavalo a regressar; Pedro Andrade entra
afogueado.)

PEDRO ANDRADE: Vim na frente! O médico ja vai chegar!..

MULHERZINHA: J& ndo precisa médico, Pedro Andrade. J& nasceu!.. Seu
nome chama-se Péneta!..

PEDRO ANDRADE: Ja que deu seu nome a filha, segue assim com o
mesmo nome: é Maria Péneta! (abracando a mulher) Tiveste sorte! Mae da
filha do homem é herdeira do homem. Mulher que ndo pariu, herda o
cacete e o chapéu... (Saem os dois de cena com a boneca) (ABRANTES,
1999, p. 207-208).

A finalizagdo de cena com o proverbio sobre a maternidade caracteriza o discurso
moral da sociedade retratada, e o tom comico da fala de Pedro Andrade salienta o aspecto
critico. A saida de cena do casal com a boneca, por sua vez, faz a transposi¢cdo da cena para
um novo espaco cénico caracterizado, através de indicacdo cénica, como o exterior da casa
do Gigante. Nessa cena, a presenca de duas figuras simbdlicas da o tom da fabula: uma
Tartaruga e o proprio Gigante. Um dialogo jocoso caracteriza as personagens, que terdo
papel fundamental no decorrer da trama: nessa cena, a Tartaruga, com medo de ser devorada
pelo Gigante, promete transforméa-lo num belo jovem e apresentar-lhe Maria Penéta, agora

uma moca cujo casamento sera decidido pelo pai.

No decorrer da narrativa dramatica, as personagens ddo margem a leitura simbdlica
de suas acOes, 0 que se evidencia através do Gigante e da Tartaruga, cujas figuras em geral
fazem parte do imaginario popular. Dessa forma, o Gigante, como um ser representante da
“bestialidade terrestre” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 1996), exerce sua maldade de
maneira disfarcada e devora outros seres a sua volta. Conforme a mitologia, 0s gigantes
devem ser exterminados pelo proprio homem — mesmo que um deus o golpeie e fulmine, é
dada ao homem a tarefa de acabar de mata-lo. J& a Tartaruga € associada ao fato de ser o
carregador do mundo, devido a sua morfologia, pois carrega o planeta as suas costas; &,
também, tradicionalmente associada aos aspectos de longevidade, experiéncia e inteligéncia.
No desenrolar do drama, a metamorfose do Gigante, em magia realizada pela Tartaruga, é o

ponto de tensdo maximo da situacéo.
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A terceira cena, ja na casa de Pedro Andrade, é construida com dialogos breves e
trata do acerto do casamento do “belo” rapaz com Maria Penéta. O pai da moga aceita que
ela seja levada a casa do esposo, acao que cumpre contrariada, pois tem o pressentimento de
que ele ¢ um “gingante”, como ela propria afirma. O diadlogo, assim, fornece indicagdes que
inserem o desenrolar da acdo num determinado tempo e, de acordo com Ryngaert (1996), d&
sentido a esse tempo. A transicdo temporal remete a cena seguinte situada na casa do
Gigante: durante um dialogo com a tartaruga, ele revela que ainda possui a necessidade de
devorar mais seres humanos, o que coloca Maria Péneta em perigo. Na sequéncia, na cena
final, a Tartaruga, para defender a vida da jovem — e a sua propria — sugere a fuga da casa.
Ambas, a partir dai, movimentam-se pelo palco, conforme indicacdo do autor, como se
estivessem a nado; ha, desse modo, a revelacdo de que a casa do Gigante localizava-se nas

profundezas do mar.

TARTARUGA (entrando): Se me da licenca... Olha, vamos conversar:
melhor sentar-se ai nesse banco... (grave) Minha senhora: o tal homem que
teu pai aceitou de casar com a senhora é um ‘gingante’, ndo ¢ criatura!..

MARIA PENETA: Um ‘gingante’? Ai, minha mie! Bem que a minha
natureza me dava que ele nado é criatura...

TARTARUGA: Onde que nds estamos agora, ndo é na terra: estamos no
fundo do mar... Nem a senhora sabera nunca onde é que estamos...

MARIA PENETA: E o meu marido... Quer dizer, o ‘Gingante’... onde é
que ele esta?..

TARTARUGA: Ele anda a comer gente... Todas as noites sai para comer
gente... Criancga, rapaz e rapariga, gente adulto... J& nem quer mais 0s meus
carapau... Est4 a haver muito choro, muita queixa dos pobre coitado... Por
iSso € que vim te avisar, minha senhora... se é para matar tanta gente,
também tu ndo vais escapar... (ABRANTES, 1999, p. 218).

A fuga de Maria Penéta e da Tartaruga inicia um movimento de cena composto por
varias transi¢des espaciais, cuja simbologia do espaco é definida através da indicacdo do
gesto das personagens. Para Ryngaert (1996), “todos os advérbios de lugar, verbos que
indicam o movimento, imagens, comparacfes, metéforas e, de maneira geral, todo o léxico
do espaco constitui um sistema revelador” (p.90), e o ambiente se define, nesse caso, a partir
das breves e objetivas indicacdes do autor. Por conseguinte, de um lado do palco o Gigante
chega a sua casa e percebe, furioso, que a mulher ndo estd; do outro lado da cena, a dupla
que nadava chega a terra firme. O jogo cénico final prop8e pequenas a¢fes de aproximacédo

e fuga entre as personagens e da a dindmica do desfecho. Assim, quando o Gigante, ao
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persegui-los, sai do mar e chega a terra, a tartaruga, mais lenta, aconselha a mocga a correr
para a casa do pai; o Gigante, por sua vez, alcanca a Tartaruga e vai atras do rasto de sua
mulher. O jogo de acdo e de troca de ambientes continua: num instante de distragéo, o
animal mais lento consegue despistar o mais rapido e fugir; este, revoltado, vai até a casa da

Tartaruga no intuito de devora-la e vingar-se:

GIGANTE: (...) Ah, compadre, desta vez ndo escapas! Vou tirar a minha
vinganca!... (para si) Como sou mais rapido, vou-te esperar mesmo em tua
casa... (desloca-se rapidamente e acocora-se no fundo do palco, onde se
supde ser a casa da Tartaruga)

TARTARUGA (chamando): Minha casal.. Minha casal.. (pausa)
Engracado, eu costumava chamar minha casa de longe e ela sempre
respondia... Hoje se ndo responde nada é porque alguém esta |4 dentro
dela...

GIGANTE: 1606066!

TARTARUGA: Ha...ha...hd...Compadre esta ai dentro? Bom , entdo
governa a casa, que eu vou para 0 mato fora... (ABRANTES, 1999, p.
221).

O desfecho se da com a chegada ao local de Pedro Andrade, sua esposa e Maria
Penéta, que ddo uma surra no Gigante e o pdem para correr. Assim, a moca se liberta do
marido e ganha autonomia para escolher o proprio pretendente. A Tartaruga, por sua vez,
recebe como recompensa, por salvar Maria Penéta das maos do Gigante, a metade da fortuna
do pai dela. E, numa licdo final, ao ser indagada se néo tivera medo de enfrentar a situacédo e
nem de ser devorada, responde com um provérbio: “O mar pode ser grande, senhor Pedro
Andrade, mas ele ndo engole a canoa!..” (ABRANTES, 1999, p. 222). Assim, o autor
encerra 0 drama com um ditado popular e transpde, através da figura simbdlica da Tartaruga,
a tradicdo de agir com coragem e prudéncia ante as adversidades, postura que identifica a
visdo de mundo e a filosofia de formag&o bantu.



147

7 ASPECTOS DO DRAMA POS-COLONIAL: MEMORIA, TRADICAO E AS
QUESTOES DE FORMACAO DA IDENTIDADE NACIONAL

7.1 TEATRO E EXPRESSAO EM AFRICA DE LINGUA PORTUGUESA: A
DRAMATURGIA EM FOCO

O teatro, como préatica expressiva, liga-se a seu tempo, espago e cultura, e as
mudancas nas sociedades em geral levam a novas formas de expressdo dramatica. O teatro
africano atual manifesta a diversidade das sociedades devido a existéncia simultanea de tipos
diferentes de comunidades. Na maioria das formas contemporaneas, a tradigao oral constitui
uma fonte importante para a criagdo da dramaturgia, na qual a palavra se une a outros

elementos dramaticos com o intuito de constituir uma unidade harmoniosa.

Em Para um conhecimento do teatro africano, Carlos Vaz (1978) afirma que, ao
realizar-se o estudo do teatro em Africa, ndo ha afastamento entre arte, cultura e politica.
Nesse caso, esses se reinem num mesmo meio de expressdo coletiva, através do espirito
critico em relagdo as vivéncias da comunidade. O dinamismo e a tendéncia polémica da arte
teatral, independente das formas de representacdo a que se utiliza, transformam-na em meio

de afirmacao resisténcia, e a destaca em periodos de conflitos sociais.

Ao refletir sobre o panorama do teatro africano de lingua portuguesa, Vaz (1978)
enfatiza as principais manifestacdes culturais daqueles paises, como praticas fundamentais
para a criacdo de uma futura dramaturgia que participaria da construcdo da identidade
nacional, através da retomada dos mitos, herdis e fatos historicos locais. Ao considerar o
teatro como uma forma de expressao que acumula um processo histérico - ainda que muitas
vezes implicito em sua construcdo - ha a aproximacdo com a esséncia mimético-magico-
religiosa que, ao longo do tempo, adquiriu, de maneira evolutiva, varias formas autbnomas.
Em africa, as primeiras manifestacdes de fundo teatral encontram origem em aspectos de
animismo e magia, pela imitacao ritmada de gestos de animais e de “movimentos imitados
de determinado individuo, real ou imaginario, cujo espirito se pretendia captar, donde

resultam os ritos, as cerimonias e os cultos” (VAZ, 1978, p. 15).
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As primeiras formas de representacdo remetem as necessidades de subsisténcia: nas
comunidades onde as forcas exteriores e da natureza dominam o cotidiano, tornaram-se
fundamentais os rituais em prol da abundancia, fecundidade e fertilidade. Elementos como
fogo, sombras e mascaras fazem parte de a¢Ges de comunicagdo com o mundo invisivel
sempre em prol de beneficios coletivos. O carater mimético, por conseguinte, é via de
expressao plastica, religiosa, poética, dramatica e ritmica, e tem por base a literatura oral
tradicional, bem como a musica instrumentada. VVaz (1978) atenta para a evolucao desses
aspectos da representacdo para contrapor a afirmacéao colonialista de que ndo havia teatro em
Africa antes da chegada dos europeus: as controvérsias que surgem dessa idéia
fundamentam-se em conceitos relativos as caracteristicas do préprio teatro que era feito na
Europa, sobretudo a forma italiana de origem greco-romana, uma das principais referéncias

na histéria do teatro ocidental.

Ao observar a afirmacdo do autor de que "a Africa conheceu e praticou teatro desde
suas origens" (VAZ, 1978, p.16), considera-se que as manifestacdes ritualisticas transitaram
entre vivéncia e representacdo, como nas dangas guerreiras e pantomimas de amor, 0 que
evidencia, portanto, a existéncia de teatralizacdo. Porém, ha que considerar outros fatores
para chegar a uma associagdo com o teatro nos dias de hoje: os aspectos evolutivos que
agregam tanto os fundamentos tradicionais e de origem quanto as bases de manifestacdo que
se construiram apos alguns seculos de evolugdo e involugdo historica. Assim sendo, para a
analise dessa dramaturgia contemporanea, € imprescindivel que se recuperem 0s principios
de representacao primordiais, calcados na visdo de mundo tradicional e de suma importancia
na realizacdo de uma atual reavaliacdo cultural e identitaria. Por outro lado, deve-se levar em
consideracdo que toda e qualquer construcdo cultural estd inserida em tempo e espago
proprios e que, inevitavelmente, traz consigo a carga de informacdes histérico-temporais que

proporcionam a visao distanciada e critica, por mais implicita que seja.

Para tanto, cabe ressaltar os aspectos importantes para uma analise da dramaturgia
contemporanea africana - dos paises aqui estudados e dos demais paises africanos de lingua
portuguesa. Nas manifestacdes locais, e em suas construcdes estéticas e dramaticas, a pratica
teatral é importante meio de entendimento e afirmagdo das realidades historica, social e
cultural, e reativa valores anteriores ao periodo de dominagdo colonial. Em termos de
manifestacdo cultural, o teatro frequentemente busca, em suas origens, formas expressivas

que atuem como afirmacdo da identidade de determinados grupos sociais em épocas
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distintas. Por esse motivo, ao considerar a presenca do mito na narrativa dramatica, afirma-
se que o drama, desde suas origens, sempre foi povoado por elementos miticos, simbdlicos e
alegdricos - presentes em boa parte da literatura dramética contemporanea e que se
evidenciam nos dramas de Fernando de Macedo e Mena Abrantes. Assim, o carater
fundador e ciclico do proprio mito age, atraves de suas re-atualizagdes e aplica¢fes, em

diferentes contextos histéricos e literarios.

Além dessas consideragOes, cabe salientar a importante base da escrita do drama para
que esses aspectos sejam expressos. Por conseguinte, cada autor da forma ao texto dramatico
a partir de codigos de escrita sistematizados: a teoria do drama €, dessa forma, de suma
importancia para o embasamento e estruturagdo da narrativa dramética, bem como foi para o

direcionamento da andlise dos textos em questao.

Para efeito de analise dramética, € importante definir primeiro, em termos tematicos,
as bases da narrativa. A partir da idéia de que o cerne da literatura oral carrega elementos de
drama, considera-se que o ato de contar uma histdria é sempre um acontecimento, quando o
narrador, muitas vezes, transforma-se de uma s6 vez em poeta, cantor, muasico e ator. O
narrador € um poeta porque recria seus proprios textos; é um cantor porque canta o texto
completo, ou partes dele; é um mdasico, quando acompanha a cena em seus proprios
instrumentos; nesse contexto, o contador de histdrias € também um ator quando interpreta
diferentes papéis com a sua voz e a mimica. A tradicdo oral tem grande influéncia no drama
em Africa, de onde o dramaturgo se utiliza de fontes como mito, epopéia, historia, fabulas,
proverbios, expressa praticas culturais tradicionais, bem como insere um narrador ou
contador de historias, utiliza coro e instrumentos musicais, danca, mimica, figurinos e
mascaras. Observa-se que os elementos da cultura tradicional africana desempenham papel
fundamental na dramaturgia dos paises estudados - cujos elementos draméticos ocupam
espaco importante na escrita teatral, mesmo que sua construgdo, na maior parte das vezes,

siga 0s padrdes teoricos europeus da dramaturgia classica.

Mitos s&o contados em profusdo em toda a Africa, como afirma Schipper (1990).
Caracterizam-se como historias da criacao, que explicam porque o mundo tornou-se como &,
e possuem um objetivo mais sério e profundo do que simplesmente contar uma historia.
Eles incluem a "verdade", tém autoridade e s&o aceitos como tal, dentro dos grupos em que

sdo narrados, e explicam ndo s6 as origens do mundo, mas também as relacdes entre o0s
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deuses e 0s ancestrais, as relacbes com a terra, o desenvolvimento da cultura e dos costumes.
Os mitos sdo interpretados de formas diferentes de acordo com o tempo e o local, pois as
formas como sdo expressos estdo diretamente ligadas a situacdo social em que sdo
apresentados. Assim, o retorno a cultura tradicional se fortifica com a presenca de
referéncias contemporaneas que dialogam com a realidade da sociedade na qual o
espectador/leitor se insere. Os mitos, portanto, relacionam-se a historia ou a elementos e
personagens historicos, para construirem, em cena, realidades que avancam em questdes de

formacao cultural e identidade local.

A tradicdo se manifesta na retomada de personagens ou fatos historicos da histéria de
um povo, das migrac@es, guerras, conquistas, derrotas e vitorias, e sdo elementos que fazem
parte da tematica de representacdo contemporanea na qual os mitos herdicos sao recontados.
Também as intervencBGes magico-religiosas se apresentam na construcdo das narrativas, e
atestam as bases da crencga animista e do pensamento tradicional africano; deuses e espiritos
se manifestam com freqliéncia atravées de personagens e efeitos da natureza; ha a presenca de

histdrias tradicionais sobre animais, ou fabulas, que expressam as filosofias locais.

Os exemplos acima ilustram a ligacéo entre a tradigéo oral e o teatro, bem como a
relacdo dos dramaturgos com géneros, temas e técnicas da literatura oral. Por outro lado,
essas tradi¢des dialogam com os elementos do teatro criado dentro de uma acepcao européia
de drama, e agregam elementos cénicos e convencdes textuais na composic¢do de parte da
dramaturgia publicada atualmente. Nesse sentido, é fundamental a analise em termos
estruturais dramaticos, sem o0s quais as funcBes teatrais nessa forma de drama ndo se
estabeleceriam. No curso da analise, a partir da defini¢cdo da tematica apresentada, estuda-se
a maneira como 0 autor a expressa através das camadas textuais, dos didlogos e da tensao

dramatica.

De acordo com a teoria de Roman Ingarden (1977), existem duas camadas textuais
que estabelecem a funcédo de representacdo do texto teatral: a primeira refere-se as palavras
pronunciadas pelas personagens, ou seja, as falas, e se caracteriza como texto principal; a
segunda camada, ou texto secundario, define-se pelas indicacdes cénicas ou rubricas. A
analise da estrutura formada pelas falas e indicagdes cénicas pressupde a organizacao textual
do drama que, efetivamente, se complementa na encenacdo. E importante observar, porém,

que essa classificacdo do autor é variavel, de acordo com formas e estilos de escrita e
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funciona como ponto de partida para a analise textual. Nem sempre essa estrutura € explicita
ou equilibrada: ha dramas compostos apenas por falas e com pouca ou nenhuma rubrica, o
que ndo significa que ndo haja indicagcdes cénicas do autor implicitas, e cabe ao leitor ou
encenador decifrad-las. O mesmo pode acontecer com textos constituidos por extensas
rubricas e nenhuma fala. Nesse caso, as palavras assumem a dimensdo de acdo da
personagem, e podem expressar-se atraves dos demais elementos da encenagdo, seja na
sonoplastia, cenario, figurino, iluminagdo, coreografias ou em todos eles. Ainda assim, a
divisdo do drama em texto principal e texto secundario, proposta por Ingarden (1977),

direciona a analise e abre possibilidades de aprofundamento e foco no material textual em si.

Em A obra de arte literaria (1977,) o autor fundamenta a analise textual na diviséo
em quatro niveis distintos, porém interligados: O nivel fénico das palavras, o nivel
semantico das frases, o dos quadros visuais esquematizados e, por fim, das realidades
representadas. Isso se aplica a teoria dramatica que, como obra literaria, apresenta essa
formacéo estratificada: palavra, construcdo de sentido, formacao de imagem e significacao.
Ao focar a analise na dramaturgia africana estudada, observa-se que o texto é a forma ultima
de uma série de representacdes e manifestacbes de ordem cultural, e apresenta-se de forma
muito especifica num estagio de re-atualizacdo das tradicOes. Percebe-se, nesse caso, a
utilizacdo de fontes das narrativas orais ou de utilizagdo de personagens mitificados, fatos
recriados da histéria ou organizacdo textual das praticas culturais, como dancas, ritos,
musicas e representacdes tradicionais. Ainda assim, a estruturas das pecas seguem 0S
principios basicos de construcdo do texto teatral e evidenciam a presenca de fundamentos

artisticos e literarios.

Nesse caso, € importante fazer distingdo entre a sucessdo das partes — capitulos,
cenas, quadros e atos — e a estrutura que envolve a obra em seu todo, do inicio ao fim. No
palco edifica-se um espetdculo teatral cujos objetos, personagens e agdes aparecem sob
forma sensivel, enquanto as palavras, que formam o texto principal, sdo apresentadas sob
forma fonica concreta e constituem um elemento do universo representado. Ao tomar como
base o fato de que o espetaculo teatral é concebido e representado para um publico, as
palavras pronunciadas devem ainda preencher outras fun¢es junto a esse publico, e
considera-se 0s conceitos de cena aberta e cena fechada. Assim, quando o espaco
representado é concebido em funcdo do espectador e a presenca deste é percebida pelos

atores, inclusive com falas direcionadas a esse publico, temos a chamada cena aberta. Por
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outro lado, quando existe em cena a dimensdo de uma “quarta parede” invisivel, onde, por
tras dela, o ator da a impressdo de que soO é visto e ouvido pelas personagens com as quais
dialoga, entdo ha a cena fechada. Percebe-se, nos textos de Fernando de Macedo e de Mena
Abrantes, a alternancia desses dois aspectos, principalmente quando os autores inserem a
figura de uma personagem-narradora, que comenta e/ou participa da trama. A esses tipos de
cena juntam-se as funcdes de comunicacdo e persuasdo, que se aliam as caracteristicas ja

citadas do discurso representado.

Com origem nas fungbes de persuasdo e comunicacdo, Kate Hamburger (1986)
caracteriza o género dramatico a partir de sua construcdo através do dialogo. A posicdo do
drama no sistema da criacdo literaria resulta da presenca da criacdo dialégica das
personagens, o que define as suas qualidades estéticas e a possibilidade mimica e de
encenacdo. As personagens criam-se e representam a si mesmas a partir da fala, mudam o
conceito de acdo e tornam esse ponto de vista I6gico e fenomenoldgico predominante na
literatura dramética. O sistema dialégico como forma ldgica do drama possibilita a
passagem do modo da imaginacdo ao modo da percepcao, e sua construcdo e fundamental na
transposicdo das narrativas orais para a dramaturgia. Assim, as personagens passam do
dominio infinito da imaginagdo para o espago limitado da realidade, em agdo concretizada
em espaco e tempo reais, porém concentrados no teatro. Esse espaco real que, por sua vez,
requer a concentracdo da acdo, passa a ser o nlcleo da acdo dramatica. Percebe-se isso ao
retomar o principio da ritualizacdo, no qual a representacdo fundamenta-se na acdo e na fala

ou cantico, e pode ser destacado nos dramas sdo-tomenses e angolanos em questao.

Na analise dos dramas compete observar, ainda, 0 movimento de criacdo calcado no
ja citado sentido magico-religioso, em termos dramaticos, 0s momentos de intervengdo da
visdo do sagrado e sua influéncia no curso da agdo, seja como motivo ou solucdo dos
conflitos do drama. Assim, um percurso de acOes de determinada personagem pode ser
influenciado pela interacdo entre os seus atos e as manifestacfes externas que provoca, seja
nas reacOes das forcas da natureza, nos atos zoomorficos, nas manifestacGes de espiritos e

antepassados ou no surgimento de monstros ou outros seres inumanos.

Em Conceitos Fundamentais da Poética, o autor Emil Staiger (1993) trabalha com
duas expressoes relativas ao estilo de tenséo na dramaturgia: o pathos e o problema. A partir

disso, situa o climax do pathos no drama, através do patético, que conduz o discurso huma
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elevacdo de um ponto a outro. Na definicdo do termo, pathos pode ser traduzido por
vivéncia, desgraca, sofrimento, paixdo. O autor da énfase, ainda, ao conceito de divisdo da
alma humana, dividida em péathe, dynameis e héxeis e que se encontra na Etica a Nicomano -
Livro Il, de Aristdteles, obra que trata das virtudes éticas. Essa divisdo corresponde as trés
partes da alma, sendo que pathe é referente a paixdo; dynameis é referente as faculdades da

alma e héxeis € referente as disposi¢des ou estados habituais do carater.

O homem, portanto, € movido por paixdes, e Aristdteles (s/d) retoma, em sua Arte
Retorica, a qualidade do discurso patético, ou seja, do discurso que atua sobre as paixdes
que dominam o homem. Na definicdo moderna, porém, a expressdao toma um sentido
diferente do sentido grego e passa-se a considerar como termo pathos ndo tanto a paixao em
si, mas o tom patético que provoca paixdes. Com relacdo a segunda expressdo do estilo de
tensdo dramatica, nominado de “problema”, Staiger (1993) assume essa expressdo com a
acepgdo real de “proposto” - das vorgeworfene. O dramaturgo, em sua construcdo, deve
atingir esse “proposto” ao longo de seu percurso escrito através do desenvolvimento da acao
dramética: inicia a sua construcdo num ponto de partida e a desenvolve, em linha reta, até
seu desfecho, numa interdependéncia das partes textuais. Essa correlacdo das partes € o que
gera a tensdo. No estilo problematico, o objetivo da historia esta no fim - e cada parte deve
ser examinada, exclusivamente, em funcdo do todo que se estabelece ao final. Assim,
segundo Emil Staiger (1993), a criacdo dramética se resume a partir das perspectivas de

criacdo problematica e patética.

Na andlise dramatica, entdo, ha dois pontos relevantes a serem observados: no
sentido do termo patético, pelo fato das obras africanas aqui analisadas tratarem da énfase a
valores tradicionais, percebe-se a forte presenca do discurso construido com base no pathos;
ja a organizacdo desse discurso pressupfe a manutencdo da tensdo dramética através da
evolucao do “problema”. Para o andamento da trama e reafirmacdo de fatos e personagens
relevantes a tradicdo oral local, o clamor, os canticos evocativos, o recurso intertextual de
inserir trechos de obras de autores — poemas ou narrativas — que séo parte da construcao da
identidade cultural, bem como dancas e demais expressdes artisticas, se constroem no drama
através do tom discursivo movido, em dltima analise, pelo impulso das paixfes humanas.
Por conseguinte, a percepcdo de que esses impulsos devem ser ordenados no drama, de
maneira a manter uma linha de tensdo que sustente a acdo dramatica, é fundamental para que

a etapa da encenacdo ndo se torne apenas uma demonstracdo de manifestacGes artisticas
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tradicionais sucessivas. A tematica, que justifica a construcdo dramatica, precisa ser
ordenada em acontecimentos que compdem a trama textual, organizam as partes e

desenvolvem o “problema”.

E finalmente, como quarto item de analise do drama, cabe ressaltar a insercdo do
texto em seu contexto historico de escrita. Dessa forma, se destacam as relagfes entre
dramaturgia e expressdo de fatos sociais e culturais, momentos historicos, crencas e valores
comuns, bem como percepcdes particulares dos autores. A necessidade de reafirmacdo da
propria tradicdo atraves da discussdo, em cena, de conflitos pertinentes as questdes de
formacéo da identidade, encontra nas manifestagdes teatrais e na simbologia do drama um
meio de reflexdo que se potencializa pela lente do conflito dramatico. Anne Ubersfeld
(2005), por sua vez, afirma que o teatro reflete 0 mundo através emog¢do, como uma espécie
de espelho que provoca estranhamento ao aumentar, aproximar e suprimir a matéria
dramatica. E no teatro onde se encontram as contradicbes do real exibidas através do
oximoro, ou tempo teatral. E a contradicio entre o tempo do drama, escrito, e o tempo de
encenacdo, partilhado com o publico, que transforma a representacdo do texto dramatico
num acontecimento em tempo e espaco reais. Assim, ao retomar os mitos através de nova
organizacédo espacial e temporal, o drama aproxima o leitor — e o publico - do tema com o

qual esses se identificam e, por consequéncia, se envolvem.

A retomada das narrativas orais através dos dramas analisados, portanto, remonta a
realidade mitica e re-atualiza os meios de producdo de sentido de acordo com cada autor e
época. Tanto em Sdo Tomé e Principe como em Angola, as dramaturgias dos autores
estudados seguem os principios de construcdo tedricos, de acordo com as consideracdes
acima. O teatro africano, por conseguinte, atraves das representac@es miticas e reconstrucdes
dramaéticas observadas em tais paises, manifesta artisticamente os valores, 0s anseios e as
perspectivas das comunidades através de uma ligacéo direta com tradigdo oral, e origina uma

dramaturgia que acompanha, em suas particularidades, as mudancas socioculturais locais.
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7.2 REFLEXOES: A REPRESENTACAO CULTURAL E O LOCAL DA TRADICAO

Para definir do termo “cultura”, Edward Said (1995) distingue-0 de duas formas:
primeiro, para designar praticas como as artes de descrigdo, comunicagdo e representacdo
que possuem determinada autonomia em relacdo aos campos econdmico, social e politico;
sdo artes que existem sob formas estéticas e tém o proprio prazer estético como um de seus
objetivos - o autor inclui, também, o saber popular e o conhecimento especializado através
de estudos de etnografia, historiografia, filologia, sociologia e histéria literaria; em segundo
lugar, ha a utilizagdo do termo para conceituar “um elemento de elevacao e refinamento, o
reservatorio do melhor de cada sociedade” (SAID, 1995, p. 13). O autor afirma que, com o
transcorrer do tempo, a cultura associa-se, muitas vezes, de forma agressiva em relacdo a
nacao e ao Estado: o retorno a cultura e a tradicdo, através de cddigos rigorosos de conduta
intelectual e moral, como fonte de identidade pode gerar fundamentalismos religiosos e
nacionalistas. Esses Ultimos aspectos, porém, ndo se aplicam aos dramas aqui estudados,
pois 0 que se verifica é a acdo de autoconhecimento das origens, num retorno mitico, mais
do que movimentos de resisténcia operados pelos textos e seus autores. Nesse caso, as obras
se relacionam com o primeiro significado do termo cultura, designado por Said, e afirmam
suas tradicGes através do proprio estudo etnografico, histérico e social, sem que para isso
necessitem estar vinculadas ao sentido de nacionalismo instituido pelo Estado durante o
periodo colonial.

A afirmagdo de que “a cultura e suas formas estéticas derivam da experiéncia
historica” (SAID, 1995, p. 23), fundamenta a memoéria cultural e relaciona os escritores a
historia social, “moldando e moldados por essa histdria e suas experiéncias sociais em
diferentes graus” (ldem, Ibidem). Nesse sentido, a andlise das tradicbes na atualidade é
valida a partir de sua inser¢cdo num contexto atual, onde a pratica do drama estabelece-se no
momento presente de representacao, e dialoga com um puablico de formacgéo hibrida, inserido
em maior ou menor grau num contexto cultural pés-colonial. A nocdo de identidade, assim,
deixa de ser estatica para compor-se de valores que se agregaram através dos tempos as
modificacGes culturais, e que compuseram, a partir de entdo, novas formas de representacdo

da tradigéo.
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Ao levar em conta a questdo da permanéncia do imperialismo — que age na
atualidade em diferentes contextos, mesmo ao considerar o fim oficial da dominagéo
colonial ap6s libertacdo das coldnias africanas — percebe-se, entdo, a situacdo do teatro em
questdo, nesse contexto. Said (1995) afirma que, no contexto mundial, estio em jogo
territérios e possessdes, geografia e poder: por base, o imperialismo significa pensar,
colonizar, controlar terras alheias, distantes, que sdo possuidas e habitadas por outros. Essas
sdo terras que, conforme o autor, atraem algumas pessoas e, muitas vezes, trazem miséria
indescritivel para outras. O dramaturgo Mena Abrantes, nos trés dramas analisados, salienta
a questdo da terra e sua dominagdo na retomada dos mitos locais: H& a presenca dos
‘monstros’ que comem os nativos em Nandyala ou a tirania dos monstros; ha a exploragédo
dos frutos da terra e a formacdo de uma sociedade injusta em Na Nzua e Amira ou de como a
prodigioso filho de Na Kimanaueze se casou com a filha do sol e da lua; e, na dramatizacao
da fabula Pedro Andrade, a tartaruga e o gigante, a dominacédo disfarca-se sob as pretensas

‘boas’ acdes do gigante.

A luta pela geografia, conforme Said (1995), € parte da experiéncia historica e
abrange ndo s6 a luta armada, mas também inclui idéias, formas, imagens e representacdes.
Como ja se salientou, embora as col6nias tenham se tornado independentes, as atitudes
imperialistas ainda persistem, o que faz com que as a¢Oes culturais, inseridas no contexto
atual, sofram influéncias dessa situacdo. Por conseguinte, 0 que resta do imperialismo na
atualidade ¢ “o residuo de uma histéria densa e interessante, paradoxalmente global e local
ao mesmo tempo, e ¢ também um sinal da sobrevivéncia do passado imperial, gerando
argumentos e contra-argumentos com uma intensidade surpreendente” (SAID, 1995, p. 52).
O confronto entre o pensamento imperialista oitocentista e as culturas que o impuseram
resisténcia faz surgir um movimento cultural de escritores e artistas, atuantes no periodo
pos-colonial, que refletem sobre o proprio passado e tém visdes potencialmente revistas,
com tendéncias a um novo futuro, e em experiéncias que necessitam ser reinterpretadas e
reapresentadas. Nesse sentido, os dramas de Fernando de Macedo evocam esse passado, seja
na formacgdo das ilhas de S8 Tomé e Principe e sua povoacdo, através do enfoque da
formacdo do povo angolar em O rei do obd, ou mesmo nas tradicbes reapresentadas do
danco congo no drama Capitango ou das praticas ritualisticas de cura em Clogon Son, como
parte da cultura tradicional local. Ainda assim, a retomada de valores, o retorno aos
fundamentos miticos e a continuidade das tradigdes se renovam a partir do curso histérico e

da interacdo cultural, o que constitui a propria identidade nacional.



157

O retorno a tradicdo sofre, assim, as inevitaveis transformacdes temporais
fundamentais para sua sobrevivéncia. Eric Hobsbawm (2008) em A Invencéo das tradi¢Ges
critica a tentativa de dar um carater estatico as praticas de natureza ritual ou simbdlica, que
se fixam ao passado através de repeticGes dos valores e normas de comportamento na
tentativa de estabelecer a sua continuidade. Essa continuidade, portanto, se apresenta de
forma bastante artificial, pois caracteriza “rea¢des a situagdes novas que ou assumem a
forma de reveréncia a situacdes anteriores, ou estabelecem seu proprio passado através da
repeticdo quase que obrigatoria” (p. 10). Assim, torna-se importante atentar para o fato de
que essa tentativa de estruturar os aspectos sociais de forma imutavel se opde as mudancas
do mundo atual, e a tradicdo realmente representativa de determinada comunidade
acompanha essas transformacdes sem perder o aspecto genuino. Hobsbawm (2008) destaca a
nitida diferenga entre praticas antigas e inventadas: “As primeiras eram praticas sociais
altamente coercivas, enquanto as Ultimas tendiam a ser bastante gerais e vagas quanto a
natureza dos valores, direitos e obrigacdes que procuravam inculcar nos membros de um
determinado grupo” (p.19), cabe lembrar a énfase a aspectos de patriotismo, dever e

lealdade, apregoados durante o periodo colonial.

A perspectiva dos missionarios europeus ao chegarem a Africa era de que os estudos
antropologicos proporcionariam o entendimento das sociedades locais, bem como da
religido. Porém, a diversidade das formas religiosas africanas pré-coloniais ndo era
compreendida em sua totalidade, o que gerou idéias pré-concebidas a respeito do que
efetivamente se considerava como tradicdo. Dessa forma, muitos registros e relatos foram
pertinentes a uma visdo eurocéntrica, criada por antropélogos coloniais, e que deve ser
observada nos estudos atuais. O que se verifica nos dramas analisados, é o fato de serem
escritos por autores que evidenciam as questdes culturais locais a partir do ponto de vista
africano, e que trazem aspectos de formacGes e experiéncias particulares e atuais. Bhabha
(2005) afirma que “o reconhecimento que a tradicdo outorga ¢ uma forma parcial de
identificagdo” (p. 21), pois 0s aspectos que afastam uma pretensa identidade original sofrem
a acdo das temporalidades, de uma re-encenacdo do passado que jamais tornard a sé-lo de
fato. Ainda assim, os hibridismos culturais e suas transformacdes redirecionam e
reposicionam as praticas culturais no sentido de reafirmar valores originais através da
retomada de mitos e do passado historico, como se observa em Angola ou Sdo Tome e
Principe. Em contrapartida, “os proprios conceitos de culturas nacionais homogéneas, a

transmissdo consensual ou contiguas de tradigdes historicas, ou comunidades étnicas
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“organicas” — enquanto base do comparativismo cultural -, estdo em profundo processo de
redefini¢ao” (BHABHA, 2005, p. 24).

Cria-se 0 novo, com 0 intuito de reaver o antigo; a retomada da tradicdo reinscreve
no imaginario social possibilidades de renovagao do passado para insurgir no presente: “o
passado-presente torna-se parte da necessidade, e ndo da nostalgia, de viver” (BHABHA,
2005, p. 27). Ha, assim, o olhar local que se desloca para encontrar no principio da
alteridade uma visdo particularizada da realidade. Ja ndo é possivel localizar determinadas
manifestacdes culturais como meras reproducGes de um passado historico, mas ha que
considerar a distor¢do de seus reflexos e adi¢Bes inevitaveis. Isso ndo significa romper a
coeréncia das representacfes, mas levar em conta que a distancia percorrida entre passado e
presente agrega valores ao processo de retomada mitica, como no caso dos dramas em
questdo. E, porém, necesséria a analise das origens para que se estabeleca a visio de mundo
do sujeito que quebra a fixidez das tradi¢des - instituidas como modelo ou referéncia - e
articula novos significados e estratégias culturais que funcionam, muitas vezes, como

praticas de dominacdo ou resisténcia.

E importante, para isso, retomar caracteristicas do discurso colonial que se apropria,
dirige e domina as esferas de atividade e joga com o poder ao situar o colonizado como ““o
outro”: aquele que ocupa uma posi¢do especifica, num espago especifico e sobre o qual se
exerce vigilancia. “Os sujeitos sdo sempre colocados de forma desproporcional em oposi¢ao
ou dominacdo através do descentramento simbélico de mdltiplas relagdes de poder que
representam o papel de apoio, assim como o de alvo ou adversario” (BHABHA, 2005, p.
113), o que articula o histérico e a fantasia na producdo de efeitos politicos do discurso.
Assim, estratégias de relacbes de forcas articulam-se na esfera da sistematizacdo de
conhecimentos e principios para gerar estere6tipos e falsas representacées, que simplificam
e fixam formas, negam o jogo das diferencas e provocam problemas nas representacées do
sujeito e significacbes das relaces psiquicas e sociais. Assim, representar a nagdo como um
processo temporal, 0 que se manifesta nas manifestacGes artisticas, ndo significa atrelar-se a
um passado instituido de forma pedagdgica e fixa, mas em acles e sujeitos que compdem
um processo Vvivo e reproduzido no presente, com todas as contradi¢es, conflitos e
heterogeneidades. Portanto, opera-se em zona de instabilidade onde significacdo cultural e
cultura nacional se articulam em dialéticas de temporalidades diversas, do pré ao pos-

colonial, e se expressam na contemporaneidade. Dessa forma, como bem afirma Homi
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Bhabha (2005), a cultura se transforma em pratica que perturba e desestabiliza ao confrontar
passado e presente, publico e privado, arte e politica, e aflora em momentos de prazer,

esclarecimento e libertagéo.

Ao afirmar que as sociedades sdo compostas ndo de um, mas de muitos povos, e que
suas origens ndo sdo Unicas, mas diversas, Stuart Hall (2003) critica a idéia de que
identidade cultural seja fixada no nascimento, como parte da natureza, do parentesco ou da
linhagem dos genes. Evidentemente, seria uma idéia simplista querer identificar cada sujeito
sem levar em conta suas vivéncias, deslocamentos e contatos com o atual mundo
globalizado: o retorno as origens, porém, faz parte dessas vivéncias e prova, através da
dramaturgia em analise, 0 quanto essas questdes estdo latentes e necessarias na busca pela
auto-afirmacdo individual e coletiva. Em termos de identidade cultural, Hall associa-a ao
nucleo temporal e imutavel da tradicdo, que propde autenticidade e fidelidade as proprias
origens. A tradigdo tratada como mito surge, entdo, “com todo o potencial real dos nossos
mitos dominantes de moldar nossos imaginarios, influenciar nossas acdes, conferir
significado as nossas vidas e dar sentido a nossa historia” (HALL, 2003, p. 29). Por outro
lado, o entrelacamento de culturas resulta em carater hibrido, que ndo se desagrega apenas
em elementos tidos como auténticos ou de origem: a soma da tradicdo e de elementos
transculturais caracteriza a atualidade e particularidade das proprias representagdes culturais
dos paises em foco, bem como amplifica a visdo das préaticas artisticas, que ja ndo podem se

restringir a uma idéia de Africa criada a partir de preceitos colonialistas.

As mudancas estruturais que transformaram as sociedades modernas a partir do final
do século XX alteram as solidas localizacbes do homem como individuo social. Essas
mudancas se iniciam com a fragmentacdo de paisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnia, raga e nacionalidade, que modificam as identidades pessoais e abalam a
idéia de sujeitos integrados. Inicia-se, entdo, um processo de “crise de identidade” a partir da
perda de um “sentido de si” estavel, também chamado de deslocamento ou descentramento
do sujeito: isso caracteriza um duplo deslocamento, na medida em que ocorre a descentracdo
do individuo tanto de seu lugar no mundo social e cultural quanto de si mesmo. Em A
identidade cultural na p6s-modernidade, Hall (2005) distingue trés concepcdes diferentes de
identidade: do sujeito do iluminismo, do sujeito sociolégico e do sujeito pés-moderno. A
primeira concepc¢do, do sujeito do iluminismo, define um individuo totalmente centrado,

unificado, dotado das capacidades de razdo, consciéncia e acdo e que permanece
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essencialmente o mesmo ao longo de sua existéncia; a nocao de sujeito socioldgico parte de
uma concepcao interativa da identidade e do individuo, e ocorre quando o sujeito possui um
nucleo ou esséncia interna, um “eu real”, mas que se forma e modifica ao dialogar com
mundos culturais exteriores e suas identidades; a terceira concepcdo de sujeito, o sujeito pds-
moderno, identifica o individuo fragmentado, composto ndo de uma, mas de varias
identidades, por vezes contraditorias ou nao resolvidas. Esse sujeito ndo tem uma identidade
fixa, essencial ou permanente, pois essa se transforma e se define mais em termos historicos
do que bioldgicos. Assim, 0 sujeito passa a assumir identidades diferentes, contraditorias e

deslocadas em diferentes momentos de sua existéncia.

Essa revisdo do conceito de pluralidade do sujeito p6s-moderno € importante para
que se situe o processo de afirmacdo das origens, uma das principais caracteristicas dos
movimentos culturais africanos nas transicdes entre os seculos XX e XXI. Os novos olhares
lancados a tradicdo e o local que ela ocupa nas sociedades pds-coloniais abrangem conflitos
historicos e sociais e manifestam-se nas representaces culturais e, consequentemente, no
teatro. Tanto na dramaturgia de Fernando de Macedo quanto na de Mena Abrantes, ha a
abertura de um espaco consciente e atual de reflexdo a partir das realidades particulares e
globais. Sendo assim, a recriacdo do passado histdrico no teatro de Macedo, ao reconstruir o
universo social de Sdo Tomé e Principe, diferencia-se da retomada, por parte de Abrantes,
da simbologia das narrativas tradicionais de Angola. Ambos, porém, através de seus dramas,
reconstroem aspectos da identidade local e posicionam-se na perspectiva do mundo atual,
como forma de preservar valores e crencas locais caracteristicos, que dialogam com as

contradi¢des da época contemporanea enfatizada por Hall.

Nessa perspectiva, o fato de que as culturas sdo historicamente particulares néo
significa que estdo isoladas em relacdo a outras: mesmo numa época em que impera a
“imagética empacotada da cultura global visionaria” (SMITH, 1999, p. 24), ¢ importante que
0s mitos e as tradicdes, que fazem parte da memoria coletiva, se afirmem ainda mais, no
intuito de formar a identidade nacional, e se posicionem em frente a cultura global trivial e
vazia, como a caracteriza Anthony Smith em Nacdes e nacionalismo numa era global
(1999). Sendo assim, os mitos e as tradicbes devem ser retomados ao longo de vérias
geracOes para pertencerem efetivamente a memoria coletiva de determinados grupos sociais,
pois o tempo é fundamental para suas manutencdes. Portanto, a identidade global, em

processo de formacdo de uma cultura cosmopolita plana, ndo substitui as culturas profundas
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existentes, nas quais a permanéncia da memoria € fator importante para a constru¢do da
identidade. Por outro lado, ndo ha como afirmar a fixidez dessa memdria coletiva, ou seja:
seus significados e contetdos tendem a alterar de acordo com a época, circunstancias
politicas e econémicas e sdo recriados e relidos de acordo com as necessidades da

comunidade.

Dentro desse contexto, surge a etno-historia, referente a “visdo subjetiva que as
geracOes posteriores de um dado conjunto cultural de populagédo tém da experiéncia dos seus
antepassados, reais ou imaginarios” (SMITH, 1999, p. 55). Essa visao compde o significado
dos mitos para as comunidades, e esses ndo se tratam de invencédo ou fic¢do, pois, sobretudo
os mitos politicos, “contém nucleos de fatos historicos, em torno dos quais proliferam
acrescentos de exageros, idealizagao, distorgao ¢ alegoria” (Idem, Ibidem). Por conseguinte,
servem a uma necessidade coletiva, presente e futura. E, assim, um amalgama da realidade
historica selecionada e idealizada em diversos graus de fatos documentados e de mitos
politicos, que apresentam um retrato emocionalmente proximo da historia da comunidade
construida na perspectiva das sucessivas geragdes de seus membros. O passado histérico,
assim, € codificado, sistematizado e organizado nessa etno-histéria de acordo com as
tradicdes, mitos e memorias coletivas transmitidas ao longo do tempo. Deve-se prestar
atencdo nessa acdo, todavia, quando é utilizada com a idéia de regeneracdo nacional, que
evolve o processo de politizagdo da cultura e purificagdo da comunidade: nesse caso, a
“vernacularizacdo” tenta demonstrar o papel insubstituivel dos valores culturais étnicos
dentro de uma economia global, bane tudo que é estrangeiro e ameacador a tradi¢do e
propbe a purificacdo do povo a imagem de um ideal perfeito de passado esplendoroso e
herdico.

Nesse caso, e de acordo com Chabal (2009), ndo se pode relegar a tradigdo um lugar
num passado superado pela modernizagao, nem considerar as tradigdes como causadoras de
atraso e sofrimento. A tradicdo deve ser considerada sob a Otica da cultura: em primeiro
lugar, deve-se considerar a abordagem de significados culturais para que se compreendam as
mudancas mais profundas; em segundo, é importante observar a situacdo cultural pelo qual
transitam os significados e compreender de que maneira esse quadro muda o tempo todo; em
terceiro, a abordagem cultural evita a fixagdo de dicotomias como “tradi¢do x modernidade”,
uma vez que afirma que determinadas modernidades encontram-se enraizadas em suas

proprias tradigdes.
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A ideologia dominante do periodo colonial previa que a populacdo baseasse suas
condutas de acordo com a tradicdo, para facilitar o controle das a¢cbes pelo governo, e essa
mesma populacdo deveria obedecer a uma categoria, também dominante, de cidadaos
‘modernos’. Essa dicotomia foi assim institucionalizada através da distingao entre “nativos”
e “civilizados”: os governantes coloniais instituiam uma forma dual de subjetividade na qual
o discurso de modernizacdo criava uma corrompida forma de controle politico, conforme
atesta Patrick Chabal em Africa: the politics of suffering and smiling (2009). Apds a
independéncia das colbnias, o sistema dual ajusta-se a realidade do Estado pos-colonial: a
maioria da populacdo percebe que, mesmo com as alteragdes politicas, as desigualdades
econdmicas e sociais permanecem, e 0s ideais nacionalistas, com promessas de emancipacao
esbocadas na luta pela libertacdo das colénias, provocam desencanto. Como resultado, surge
necessidade de buscar outros caminhos para expressar opinides e garantir protecao politica,
0 que provoca a retomada da tradicdo, dessa vez sujeita as novas circunstancias da situagdo

pos-colonial.

A dominacéo cultural deve ser considerada no contexto da dominagéo imperialista.
Aijaz Ahmad (2002) salienta que l6gica dos nacionalismos em geral ndo vai em direcdo da
diversidade cultural, da incluséo e da heterogeneidade e da idéia de uma civilizagdo humana
igualitaria e universal; vai na direcdo da exclusividade, purificagdo ou majoritarismo. Por
outro lado, o nacionalismo, segundo Aijaz Ahmad “ndo tem qualquer esséncia propria que
determine sua trajetdria, mas que uma esséncia lhe € dada, em situacdes especificas, pelo
bloco de poder que se apodera dele” (AHMAD, 2002, p. 224), o que depende de sua
presenca em tempos e espacos determinados. E importante salientar que relagéo entre nacio,
cultura e tradicdo, mais do que uma acdo ofensiva e essencialmente anti-imperialista,
apresenta-se, aqui, como forma de auto-representacdo e afirmacdo dentro do processo

historico.
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8. CONCLUSAO

Ao propor o estudo da dramaturgia atual em Angola e Sdo Tomé e Principe, com
foco na expressdo da situacdo social e da busca pela identidade, centra-se a analise nas
narrativas tradicionais locais e nas transformacGes ocorridas nesses dois paises apés a
independéncia nacional. A énfase recai sobre trés aspectos tematicos relevantes: a busca da
identidade da nacdo através da tradicdo e da situacdo cultural nos ecos da colonizacdo; a
definicdo, através do drama, de uma visdo critica da condicdo das na¢bes angolana e sdo-
tomense e suas diversidades socioculturais; a funcdo do teatro como forma de expressao e
entendimento da realidade, na construgdo da narrativa dramatica dos autores, a partir do

estudo de suas obras.

Observa-se que a producdo de dramaturgia cresceu, nas Ultimas décadas, nesses
paises: as circunstancias do longo periodo de submissdo colonial fez despertar em seus
artistas a tendéncia a busca de uma identidade onde prevalegcam valores africanos imersos
nas origens, o que direciona para o estudo do mito no contexto cultural e suas significacdes
dos possiveis desempenhos do homem na historia, de tudo que ele é e de tudo que possa vir
a ser e realizar. Os textos desses autores propdem ao leitor/espectador uma reflexdo sobre
transformaces culturais e encontram nas raizes das narrativas orais tradicionais o subsidio

para a reflexdo critica.

O movimento de “remitologizacdo”, iniciado no século XX, atua diretamente na
literatura e re-atualiza a questdo do mito em planos gerais e em relacdo a poética: de um
lado, para manter e reforcar os valores nacionais e culturais; de outro, para retomar esses
valores de forma critica, de maneira a criticar a propria nagdo. A relacdo entre as formas
classicas do mito com a realidade historica que as gerou, traz a atualidade a diferenca entre o
mito primitivo e a mitologizacdo atual, bem como suas liga¢bes. A situacdo historico-
cultural dos povos africanos, principalmente no periodo pds-guerra, possibilitou a
coexisténcia e a interpenetracdo de elementos de historicismo e mitologismo, realismo social
e folclore. O mitologismo, portanto, como fendmeno caracteristico na literatura do século
XX, acarreta a superagdo dos limites historico-sociais e espago-temporais. Atraves da
retomada de seu carater funcional, o mito se torna fundamental para revelar as estruturas da

realidade e os diferentes modos de existéncia humana.
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Sendo assim, através da permanéncia dos mitos que justificam os comportamentos e
as atividades do homem, percebe-se o reflexo do estado primordial das sociedades arcaicas,
pois, ao relatar a manifestacdo dos poderes sagrados dos entes sobrenaturais, 0 mito
funciona como forma de revelar os modelos exemplares de ritos e atividades humanas
significativas. Através do principio de sacralizacdo do pensamento mitico, encontra-se toda
consciéncia teorica, pratica e estética, do mundo da linguagem e do conhecimento, da arte,
do direito e da moral, assim como as formas fundamentais da comunidade e do Estado —

ligadas, em suas origens, a consciéncia mitico-religiosa.

A arte, assim como a linguagem, também se mostra entrelacada ao mito, pois o
sentido mitico experimentado pela palavra é partilhado pela imagem e pelas demais formas
de representacdo artistica. A imagem, por conseguinte, alcanca a funcdo de representacdo
estética quando rompe o circulo magico da consciéncia mitica e passa da configuracdo
mitico-mégica a uma forma particular de configuracdo. Com base na acdo de transposicao da
narrativa oral a escrita da literatura dramatica, salienta-se a passagem da consciéncia mitica
a caracteristica imagética como um dos principais subsidios para que a agdo dramética se

defina como formadora de imagens e de estética teatral.

Ao retomar nesse estudo os aspectos da ontologia negro-africana, enfatiza-se a forte
presenca dos principios do animismo. O termo deriva-se da palavra latina anima (alma), e
fundamenta a idéia de que todos os seres sdo animados por alma prépria, de onde tudo na
natureza € provido de energia vital e interage entre dois mundos: o visivel e o invisivel. O
sentido animista e suas caracteristicas abrangem a situacdo do homem e sua ocupacgédo no
universo, além do compromisso coletivo que exige a vida social e as acles de
responsabilidade individual. A concretizacdo religiosa, quando individuo e sociedade
interagem com o mundo visivel e invisivel, caracteriza-se em ritos de comunicagao entre os

dois mundos e experimentam a reciprocidade de realizaces.

Através da necessidade de manter e aumentar a unido com as forcas que interferem
na existéncia, o individuo se torna praticante de atividades religiosas que regem a vida com
0s principios éticos da vida comunitaria, cujo controle dessas forcas se concretiza através da

presenca dos antepassados, dos espiritos, feiticos e das acbes magicas.

As forcas teluricas, sobretudo na filosofia bantu, possuem papel determinante em

relacdo aos aspectos do mundo invisivel e comandam as relagcdes entre homem e forgas



165

naturais. Estdo diretamente ligadas a poténcia divina como personificacBes simbolicas,
através de forcas que mantém certa vida eminente e que sdo capazes de fortificar ou
danificar o individuo e sua comunidade. Sdo os entes sobrenaturais que efetuam as
manifestagcdes do sentido de sacralidade vivenciado pelo homem africano dentro da crenga
animista. A classificagdo desses seres categoriza-os em diversas divindades que coabitam o
universo de forma integrada e interagem com a idéia da presenca divina em todas as acdes
vitais. O dualismo do pensamento ocidental, que separa homem e natureza, ndo faz parte da
crenca animista, cuja forca motriz, o ser humano, é parcela da natureza e integra-se a ela
para constituir o0 cosmos, sem a intencdo, nesse caso, de exercer o carater de dominio ou de
posse. Essa filosofia fundadora, por sua vez, emerge sob forma de expressdo cultural e da

tradicdo, e resulta ndo apenas numa recriacdo estética, mas de fundamento vital.

Estabelece-se, a partir disso, a necessidade de retomada do tempo mitico e sua
manifestacdo através do ritual: ao alterar a no¢do de tempo e espaco, através da realizacéo
ritualistica, recobra raizes e embasa técnicas artisticas que reproduzem as forgas vitais,
através de variadas formas de expressdo, como a musica, a poesia, a danga ou o drama.
Portanto, empreender a relacdo dos mitos com a realidade historico-cultural torna-se de
suma importancia, ndo so nas formas de existéncia das mais diferentes civilizagdes, mas nas

suas posteriores manifestacfes e expressdes artisticas.

Na relacéo entre mito e cultura, tem-se como fator bésico a idéia do mito como um
ingrediente fundamental na civilizagdo humana ao reviver a mentalidade primordial. A
satisfacdo de necessidades religiosas, aspiracfes morais, exigéncias praticas e de ordem
social caracterizam proposi¢des miticas nas quais 0 mundo, o homem e a histéria podem ser
constituidos como realidades significativas. Assim, quando a necessidade de uma analise
historica de determinada sociedade surge, esta j& se encontra culturalmente constituida

através da visdo de mundo direcionada a um tempo de origem, um tempo mitico.

A dimensdo mitica corresponde a maneira de especifica de ser, de ver o mundo, de
procurar conhecer a verdade das coisas, formular principios e valores. Essa dimensdo existe
como instancia insuperavel e irredutivel na consciéncia de todos os homens é fundamental
na construcdo da proépria identidade. A formacgéo da realidade historica de um povo ou de
uma cultura, portanto, abrange imagens e simbolos, valores morais e religiosos, organizacdo

social e politica, visdo de mundo e constituicdo de sentido. Nesse percurso, percebe-se a
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evolucdo da perspectiva ontoldgica para a perspectiva histérica sem que se perca o vinculo
com a sacralidade das origens, pois ambos 0s aspectos se integram na experiéncia mitica do
mundo: de um lado o carater infinito e imutavel do sagrado, do outro a mutabilidade
temporal e espacial do mundo e da existéncia humana. Cada povo possui 0s paradigmas
préprios do seu principio de realidade, revela as origens e determina a presenca do homem
no mundo, mesmo que esses paradigmas permanecam recolhidos aos arquétipos do
inconsciente: as realidades significativas sdo constituidas por bens e realidades culturais que

abrangem o principio de realidade e o estilo de cada cultura.

A partir disso, ha a necessidade de compreender as questdes que surgem a partir de
formagdo das nacOes e do nacionalismo, que deve ser considerada ndo s6 como aspecto
politico, mas como fenémeno cultural. No universo das nacdes cada nacao € singular, pois
carrega valores culturais que, reinterpretados e reconstituidos, formam uma unica identidade
nacional, entre muitas outras identidades culturais. Dessa maneira, ao retomar o passado, 0
mito torna-se um meio eficaz de manter a memodria coletiva: faz parte da tradicdo oral e

funciona como elemento de coesdo social.

Percebe-se, nas origens africanas, essa permanente necessidade de reaver, através das
narrativas miticas, os fatos originais, através fendmenos que envolvem aspectos naturais, de
acontecimentos histéricos ou mesmo de herdis ou personagens das culturas locais que foram
mitificados ao longo dos tempos. O estabelecimento de um espago sagrado, que busca a terra
genuina como fonte de poderes vitais, tem funcdo fundamental e a busca da identidade
afirma-se na instauracdo de um paraiso préprio, num espaco que identifique a comunidade e
sua terra como tal, como locais historicos de referéncia. Identifica-se, nos paises analisados,
o valioso patriménio cultural formado pelas particularidades regionais e pelas diversidades
sociais que, observado no ambito da literatura de tradicdo oral, interligam as referéncias
socioculturais e historico-geogréficas. Essas narrativas buscam no passado 0s eventos
formadores das diferentes identidades para, na re-atualizacdo dos enredos, identificar as

forcas intrinsecas da terra e do povo.

Em Sdo Tomé e Principe, os enredos imaginarios retomam fatos historicos e de
origem do arquipélago e tratam dos valores tradicionais dos povos de diferentes origens que
la& vivem. Na temaética dessas narrativas, percebem-se acdes e costumes populares

normalmente simbolizados por personagens humanos, animais ou por eventos naturais, que
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retomam ensinamentos ou momentos de génese e reapresentam 0s mitos tradicionais. A
presenca do magico e do fantastico enfatiza aspectos sobrenaturais, e da aos enredos 0s
fundamentos sagrados que particularizam cada histdria com forte construcdo de identidade.
Se as manifestacBes culturais nos paises africanos em geral expressam aspectos de
historicidade, no caso dos paises africanos de lingua portuguesa estudados o histérico de
dominacdo colonial impde a necessidade de dramatizar feitos historicos ou fatos tradicionais
para que se discutam, através deles, as relacGes de poder, a necessidade de manutengdo do
espirito original e sagrado, as constituicdes sociais, econdmicas e politicas da nacao.

Ao analisar a representacdo teatral em S&o Tomé e Principe e Angola e as
caracteristicas das dramaturgias que originam, é possivel perceber influéncias histéricas do
teatro europeu, ou seja, 0os ecos de dominacdo que se sobrepuseram as formas locais de
manifestacdo cultural amplamente utilizadas pelo governo colonial e pela Igreja para exercer
o controle sobre a populacdo. Por outro lado, através dos autos populares ou religiosos,
heranca da ocupacgdo portuguesa, a idéia de representacdo dialoga com os valores da terra e
exprime as caracteristicas de cada localidade. Cada um desses paises expressa, através do
teatro, a sua maneira e ao seu tempo, as marcas de suas identidades histdricas, fundamentais
para desenvolvimento de uma dramaturgia local. Tanto na literatura produzida em Sdo Tomé
e Principe como em Angola, percebe-se intensa ligacdo com os principios da literatura oral,
fundamentada na tradi¢do, que se expressa tanto nos géneros literarios de produgdo local,
como o drama, a poesia e a narrativa e suas variantes, como nas diferentes formas de

manifestacdo cultural.

A dramaturgia de Fernando de Macedo da voz a tradi¢do do povo angolar, cujo reino
foi originado ao sul da ilha de Sdo Tomé, onde os angolares mantiveram-se em isolamento
para realizar as ofensivas contra os colonos. Durante varios séculos, essa guerrilha criou a
resisténcia portuguesa e originou as guerras do mato e as tentativas de ocupacédo da capital,
com conflitos que duraram desde fins do século XVI até 1878, ano em que a capital do
reino, Anguéné, é ocupada e extinta. Com a expulsdo de suas terras, os angolares voltam-se
para as atividades piscatorias nas praias do sul da ilha de Sdo Tomé, inicialmente, depois em
outras praias e por ultimo no ilha do Principe e nas demais. O afastamento das terras do
antigo reino plantou na memoria coletiva a nocao do territorio sagrado, com a permanéncia

dos antepassados e a sobrevivéncias de seus mitos.
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O primeiro drama da trilogia denominada Teatro do imaginario angolar (2000),
fruto de investigacdo e registro de mitos, tradicBes, crencas e referéncias portuguesas
publicadas inicialmente em Anguéné: gesta africana do povo angolar de S. Tomé e Principe
(1989), a peca O rei do obd (1999) mostra a saga mitica do Rei Amador, figura lendaria do
imaginario da populacdo de S&o Tomé e Principe, cuja personagem tornou-se figura mitica
na tradicdo local por ser um célebre guerreiro que, ao comandar grupos de angolares,
avancou sobre a capital de Sdo Tomé. O mito de Amador, como simbolo da resisténcia
colonial, alargou-se a ponto de muitos afirmarem ouvir o trote do seu cavalo a rondar as
praias durante a noite. Para além do sentido mitico, Amador tornou-se um simbolo nacional,
principalmente apds a independéncia do pais. Nesse drama, a retomada da presenca do heroi
defensor dos angolares, uma minoria ameacada e excluida da realidade das ilhas, recria o

mito e toda sua capacidade imagética, remitologiza e afirma a identidade cultural.

Ja em Capitango (1998), o dramaturgo desenvolve a trama a partir das relacfes entre
as figuras tradicionais de conhecida manifestagdo cultural de S&o Tomé e Principe, o Danco
Congo. Essa danca, de origem angolar, tem fundamentos de guerra, personagens com
funcBes bem definidas e disposicdo espacial especifica para assumir, assim, a reconstituicdo
livre da histdria e organizagdo daquele povo e foi retratada pelo artista plastico sdo-tomense
Pascoal Viegas Vilhete, nome de referéncia do periodo colonial, também conhecido como
Canarim. O pintor, em sua obra, fixou e ordenou as figuras fundamentais para a
dramatizacdo que narra a trajetoria do rei do Congo, deportado para a ilha como escravo
durante a colbnia. Dessa forma, ao transformar em drama o quadro cuja obra faz parte da
historia e do imaginario local, Fernando de Macedo reconstroi o ritual, retoma o tempo

mitico e os apresenta sob forma de escrita e ag&o teatral.

Em Clogon Son (1997), o autor retoma o pensamento mégico religioso ao trazer a
cena aspectos das crencas espirituais de cura. O titulo faz alusdo ao nome de um tubérculo
utilizado em infusdo como ténico revigorante e cujo significado literal €, de acordo com o
autor, “coragdo do chido”. O drama da énfase a importancia do resgate das origens e da
manutencdo da memoria cultural, através da reconstrucdo de fatos do cotidiano e das
praticas sociais: nesse drama, a recorréncia do pensamento sagrado acontece ao longo das
representacfes dos rituais, a0 mesmo tempo em que a narrativa dramatica exple as

caracteristicas do cotidiano da populacdo angolar. Os elementos de identificacdo
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aproximam-se dos fatos da realidade em maior grau em relacdo aos textos anteriores, sem

perder, porém, os valores locais e o sentido de sacralidade expressos nos rituais de cura.

Os dramas angolanos de José Mena Abrantes destacam-se por fazerem parte de um
grupo de textos que expressam, atraves de forma simbolica, as transformacodes da sociedade
desde as formacOes tradicionais: o povoamento africano, a estruturacdo social, as
conseqliéncias da expansdo e dominio europeus, o choque de culturas, o desmantelamento
de lacos e comunidades. A memoria manifesta-se, dessa forma, pelas narrativas de tradicao
oral, no caso de contos e lendas de Angola, e evidencia a presenca do carater mitico na
construcdo dos dramas. A simbologia na caracterizacdo das personagens, a transposi¢do da
acdo para espacos generalizados e simbdlicos - evidenciados por lugares da natureza - por
tempos ciclicos e pela presenca de seres do mundo invisivel, retoma a tradicdo e reconstréi a
histdria a partir de uma visdo critica e atualizada. Os contos e lendas das narrativas orais sao
tratados como meio de reflexdo a todas as agdes e consequéncias dos periodos de dominacédo
estrangeira, escraviddo e exploracdo, bem como os processos dai deflagrados que se
estenderam por séculos e culminaram nas guerras coloniais e nos conflitos do periodo pés-

colonial.

Em Nandyala ou a tirania dos monstros (1985), a trama € construida com base num
conto tradicional dos Nyaneka e traz a cena a trajetoria do jovem Nandyala, sobrevivente de
um massacre a sua aldeia. A personagem enfrenta as experiéncias e aprendizagens da vida,
bem como busca a auto-afirmagdo ao enfrentar as ameacas de monstros. Na obra, o autor
expressa as interacdes do homem com o mundo dos antepassados e discute a idéia de paz
instavel e do perigo iminente num mundo hostil, bem como as lutas necessarias para 0
exercicio da sobrevivéncia. A presenca em cena dos rituais e das interagdes com o universo
sobrenatural reafirma valores e expressa crencas individuais e coletivas, bem como analisa

as relagdes do homem com o meio social.

No drama Na Nzud e Amira ou de como o prodigioso filho de Na Kimanaueze se
casou com a filha do Sol e da Lua (1998) o autor une dois contos tradicionais de Angola e
insere outros contos tradicionais dos Camardes e, ao tracar um paralelo com a histéria de
Angola, Mena Abrantes enfatiza a discussao sobre poder e autoridade, trata de questdes de
discriminagdo e de valores formadores de uma nova ordem social. Os mitos se manifestam

através da retomada dos contos e da recriacdo imagética de tempos e espacos proprios,
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diferentes do real. As acGes das personagens e seus dilemas, porém, confrontam a realidade
histdrica e reatualizam discussdes latentes na sociedade angolana atual, focadas em conflitos
de dominacédo e luta pela liberdade, bem como fundamentam e expressam 0s anseios da

coletividade e o sentido mitico de retorno a um tempo primordial.

Na Ultima obra analisada, Pedro Andrade, a tartaruga e o gigante (1989), a partir da
apropriacdo de contos populares de Sdo Tomé e Principe, o autor relaciona os dois paises em
questdo num texto que exprime, através da construcao da fabula, as relacdes entre os seres
humanos, os animais e 0 universo que habitam. O drama da énfase aos lacos culturais e a
forma de pensar as origens, remete as vivéncias ancestrais e a presenca de seres simbdlicos
do pensamento mitico. Através das caracteristicas das personagens, seus entrecruzamentos e
embates, 0 drama retrata as relagcdes sociais e as a¢fes que reafirmam a posse da terra e seu
histérico de exploracéo, e utiliza-se de provérbios tradicionais para enfatizar os propositos

entre homens e animais, de acordo com a simbologia da fabula.

Para finalizar, afirma-se que o teatro, como pratica expressiva, esta relacionado a seu
tempo, espaco e cultura, através das mudancas nas sociedades em geral, e acumula um
processo historico que leva a novas formas de expressdo dramética. Para a analise da
dramaturgia dos paises estudados, € imprescindivel que se recuperem os principios de
representacdo tradicionais, importantes para na uma atual reavaliacdo cultural e de
identidade. Os mitos, interpretados de formas diferentes de acordo com o tempo e o local,
sdo expressos de acordo com a situacdo social em que sdo apresentados. Assim, o retorno a
cultura tradicional se fortifica com a presenca de referéncias contemporaneas que dialogam

com a realidade da sociedade na qual o espectador/leitor se insere.

Nesse sentido, a analise das tradicdes na atualidade é valida a partir de sua insercdo
num contexto atual, onde a escrita do drama se afirma no momento presente de
representacédo, e dialoga com um puablico de formacao hibrida, inserido em maior ou menor
grau num contexto cultural pés-colonial. A nocdo de identidade, assim, deixa de ser estatica
para agregar-se a valores que comp8em, através de atualizacGes culturais, novas formas de
representacdo da tradicdo. A auto-representacdo e afirmacdo dentro do processo histérico
trazem possibilidades de renovacdo do passado para insurgirem no presente atraves da

retomada dos estudos miticos e culminam numa nova forma de consciéncia nacional.
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O teatro, por sua vez, tem a capacidade de absorver e de questionar a realidade
imediata através dos principios da ilusdo e da expressividade artistica. 1sso se evidencia na
obra de Fernando de Macedo e Mena Abrantes, através da ampla utilizacdo das narrativas
tradicionais no &mbito da criagdo dramatica. Como conseqiiéncia, 0s autores explicitam os
valores nacionais e a visdo critica em relagdo as condi¢des historico-culturais de seus paises:
na dramaturgia de Fernando de Macedo, a sociedade sdo-tomense expressa sua histéria e
formacdo em aspectos fundadores baseados na ocupacdo e geografia das ilhas, bem como
nas relacdes entre o povo angolar, 0 mato e o mar. A recriacdo dos mitos locais, por
conseguinte, através de obra ficcional, propicia a valorizacdo e afirmacéo do povo e da terra.
Ja na dramaturgia de Mena Abrantes, a formacao da sociedade angolana abrange a tematica
da expansdo de povos, através do territorio africano - e a transformacdo dos contos
tradicionais em drama expressa a identidade através da visao de mundo e da filosofia de
formag&o bantu. Assim, o autor recria a sociedade angolana atraves de narrativas draméticas
que enfocam dilemas e conflitos, remonta a discussdo ao plano da atualidade e, em

contrapartida, valoriza os aspectos ontoldgicos.

Em ambas as dramaturgias prevalecem as tradi¢es orais: a memoria se afirma pela
tradicdo historica, em Sdo Tome, e pelas narrativas tradicionais de contos e lendas, em
Angola. No estudo do género dramético, a andlise da estrutura textual das seis obras
selecionadas relaciona forma textual e estilo draméatico de cada autor, em seu contexto
particular. Logo, a partir do entrecruzamento das analises tematicas e textuais, afirma-se a
importancia da criacdo dramatica em termos de estimulo, explicacdo e afirmacdo da
tradicdo, da retomada dos valores matriciais e, principalmente, da critica a atual condi¢do

dos paises africanos de lingua portuguesa aqui estudados.
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cultural de paises que de certa maneira partilham de uma histéria comum e
de préaticas culturais subjacentes a todas as outras diferencas superficiais.
Integrantes: Maria Luiza Ritzel Remédios (coordenadora — PUCRS), Inara
de Oliveira Rodrigues (UNIFRA), Jane Tutikian (UFRGS), José Luis
Giovanoni Fornos (FURG), Luis Antonio de Assis Brasil (PUCRS), Marcia
Helena Saldanha Barbosa (UPF), Mauro Gaglietti (UPF), Miguel
Rettenmaier da Silva (UPF), Miriam Denise Kelm (UNIPAMPA); Isadora
Dutra (PUCRS), doutorandos de Teoria da Lite- ratura da PUCRS: André
Luis Mitidieri, Francisco José Sampaio Melo, Karen Backes, Roberto Carlos
Ribeiro; mestranda Luciana M. Eboli

Situacdo: Concluido Natureza: Pesquisa

Alunos envolvidos: Mestrado académico (1); Doutorado (4);

Integrantes: Luciana Morteo Eboli; Maria Luiza Ritzel Remédios
(Responsavel)

Financiador(es): Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico-CNPq
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Areas de atuacéio

1. Dramaturgia

2.  Diregéo Teatral

3. Interpretacdo Teatral

Idiomas
Inglés Compreende Bem , Fala Razoavelmente, Escreve Razoavelmente, Lé Bem
Espanhol Compreende Bem , Fala Razoavelmente, Escreve Pouco, L& Bem
o Compreende Razoavelmente , Fala Pouco, Escreve Pouco, Lé
Francés
Razoavelmente
Italiano Compreende Bem , Fala Razoavelmente, Escreve Razoavelmente, L& Bem

Prémios e titulos

2009 Bolsa PDEE - Programa de Doutorado no Pais com Estagio no Exterior,

CAPES

Prémio Acorianos de Teatro: Melhor Espetaculo 2007 - Medéia, Secretaria
Municipal da Cultura de Porto Alegre

2007 Bolsa Integral de Doutorado no Pais CAPES/PPGL-PUCRS, CAPES
Prémio Funarte de Montagem Teatral (espetaculo A Casa das Quatro Luas),

2008

2006 Funarte - Fundacdo Nacional de Arte

2006 Prémio Tibicuera de Teatro: Melhor Dire¢do 2005 por Locomoc e Millipilli,
Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre

2006 Prémio Tibicuera de Teatro: Melhor Espetaculo 2005 - Locomoc e

Millipilli, Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre
2005 Bolsa Integral de Mestrado no Pais - CNPQ/PPGL-PUCRS, CNPQ
Prémio Caravana Funarte de circulacdo/regional - sudeste/sul (espetaculo

2004 Bonequinha de Pano), Funarte - Fundacdo Nacional de Arte
2004 Prémio '_I'ibicue_ra_ de Teatro: Melhor Atriz 2003 por Bonequinha de Pano,
Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre
Projeto Fumproarte (montagem do espetaculo Locomoc e Millipilli - um
2004 guebra-cabecas cheio de aventuras), Secretaria Municipal da Cultura de

Porto Alegre

Producdoem C, T& A

Producdo bibliogréafica

Artigos completos publicados em periddicos

EBOLLI, Luciana M.
1. Raquel e o percurso do heréi em A Bolsa Amarela. Letrénica: Revista Digital do PPGL -
PUCRS. , v.1, p.200 - 214, 2008.

EBOLI, Luciana M. .
2. Teatro dos instantes de um tempo perpétuo: A Manhd, de José Luis Peixoto. Letras de Hoje. ,
v.43, p.61 - 64, 2008.

3. EBOLLI, Luciana M.
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A construcdo da personagem e o hibridismo narrativo: O rapaz de Botticelli, de Mafalda Ivo
Cruz. Letras de Hoje. , v.41, p.169 - 175, 2006.

Capitulos de livros publicados

EBOLI, Luciana M.
1. Mar me quer: o teatro que se vé pela porta do sonho In: Redes e capulanas: identidade,
cultura e histdria nas literaturas luséfonas ed.Porto Alegre: UniRitter, 2009, p. 147-154.

EBOLI, Luciana M.

Sem herdi nem reino ou o azar da cidade de S. Filipe de Benguela com o fundador que Ihe
" tocou em sorte: ecos do dominio territorial em Angola In: Espacos de encontro: literatura,

cinema, linguagem, ensino ed.Novo Hamburgo: Feevale, 2009, p. 227-241.

Trabalhos publicados em anais de eventos (completo)

EBOLLI, Luciana M.
Um olhar pds-moderno na literatura portuguesa contemporanea In: VIl Seminario
" Internacional em Letras: Linguagem, Sujeito e Representacdo, 2008, Santa Maria.
V111 Seminério Internacional em Letras: Linguagem, Sujeito e Representacdo. 2008.

EBOLI, Luciana M.
2. Mar me quer: a dramaturgia de Mia Couto In: VII Seminario Internacional em Letras:
Linguagem, Cultura e Identidade, 2007, Santa Maria.
V11 Seminério Internacional em Letras: Linguagem, Cultura e Identidade. , 2007.

EBOLI, Luciana M.
Teatro angolano na atualidade: sujeito, histéria e expressdo cultural na dramaturgia de José
3. Mena Abrantes In: 111 Encontro de Professores de Literaturas Africanas: Pensando Africa -
critica, ensino e pesquisa - UFRJ/UFF, 2007, Rio de Janeiro.
111 Encontro de Professores de Literaturas Africanas: Pensando Africa - critica, ensino
e pesquisa - UFRJ/UFF. , 2007.

Trabalhos publicados em anais de eventos (resumo)

EBOLI, Luciana M.
1. Dramas of Angola: history and indentity in the theatre of José Mena Abrantes In: Africa - In
Search of Alternatives, 2009, Trondheim, NO.
NAD 2009. Nordiska Afrikainstitutet, 2009. v.1. p.92 -

Artigos em revistas (Magazine)

EBOLLI, Luciana M.

1. Bosco Brasil. Cheiro de chuva. Novas diretrizes em tempos de paz. Brasil/Brazil - Revista de
Literatura Brasileira/A Journal of Brazilian Literature. Porto Alegre/Providence, US, p.102 -
105, 2009.

2. EBOLLI, Luciana M.
Setembros Em Cena. Palpitar Literatura e Cultura. Site internet, 2008.
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Apresentacdo de Trabalho

10.

11.

12.

13.

EBOLI, Luciana M. )
A Literatura Dramética em Africa de Lingua Portuguesa: Histdria e Cultura, 20009.
(Comunicacéo,Apresentacdo de Trabalho)

EBOLI, Luciana M.
Drama portugués contemporaneo: Medéia, de Mario Claudio, 2009.
(Comunicacéo,Apresentacao de Trabalho)

EBOLLI, Luciana M.
Dramas of Angola: history and identity in the theatre of José Mena Abrantes, 2009.
(Comunicacéo,Apresentacdo de Trabalho)

EBOLI, Luciana M.
Teatro e escrita: novos olhares sobre a dramaturgia brasileira, 2009. (Conferéncia ou
palestra,Apresentacdo de Trabalho)

EBOLI, Luciana M.
Drama e narrativa em Mia Couto, 2008. (Seminario,Apresentacdo de Trabalho)

EBOLI, Luciana M.
José Luis Peixoto e Bosco Brasil: visdes da dramaturgia contemporanea, 2008.
(Comunicacédo,Apresentacao de Trabalho)

EBOLLI, Luciana M.
Manuel Rui e a atual literatura angolana, 2008. (Seminario,Apresentacdo de Trabalho)

EBOLLI, Luciana M.
Nenhuma esperanc¢a, nenhum pensamento, nenhum consolo: Nenhum olhar (José Luis
Peixoto), 2008. (Comunicagdo,Apresentacdo de Trabalho)

EBOLLI, Luciana M.
Quem me dera ser onda: conquista e contradicdo no p6s-independéncia angolano,
2008. (Simposio,Apresentacdo de Trabalho)

EBOLI, Luciana M.
Um olhar p6s-moderno na literatura portuguesa contemporanea, 2008.
(Seminario,Apresentacao de Trabalho)

EBOLI, Luciana M.
Mar me quer: a dramaturgia de Mia Couto, 2007. (Seminario,Apresentacao de Trabalho)

EBOLI, Luciana M.
Teatro angolano na atualidade: sujeito, historia e expressado cultural na dramaturgia
de José Mena Abrantes, 2007. (Comunicacao,Apresentagdo de Trabalho)

EBOLI, Luciana M.
A construcdo da personagem e o hibridismo narrativo: O Rapaz de Botticelli, de
Mafalda Ivo Cruz, 2006. (Comunicagdo,Apresentacdo de Trabalho)
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EBOLI, Luciana M.
" O ideal revolucionario e a reconstrucdo da historia: A geracao da utopia, de Pepetela,
2006. (Comunicacdo,Apresentacéo de Trabalho)

14

Demais producdes bibliogréaficas

EBOLLI, Luciana M.
" De Euripedes a Racine: a evolucdo do tragico em "Andrémaca’. Ensaio.:Site Palpitar -
Literatura e Cultura, 2008. (Outra producdo bibliogréafica)

EBOLI, Luciana M.

2. Dramaturgia Angolana no P6s-Colonialismo: Sujeito, Nacéo e Identidade na obra de
José Mena Abrantes. Dissertacao.:Site da AIL - Associacdo Internacional de Lusitanistas,
2007. (Outra producdo bibliografica)

Producdo Técnica

Trabalhos técnicos

1. EBOLLI, Luciana M.
Parecerista/ referee da Revista Disciplinarum Scientia. UNIFRA-Santa Maria/RS, 2008

Demais producdes técnicas

EBOLI, Luciana M.

1. Oficina de Iniciacdo ao Teatro: presenga e expressividade em cena. URI, evento: Novos
olhares ao texto dramatico/ Nuevas miradas al texto dramatico, 2009. (Outro, Curso de
curta duragdo ministrado)

EBOLI, Luciana M., DUTRA, |., MELO, F.J.

2 Sujeito, Etnia e Na¢do nas Literaturas Lus6fonas. PUCRS, evento: | Coléquio de
Linguistica e Literatura, 2008. (Outro, Curso de curta duracdo ministrado)
3 EBOLLI, Luciana M.
" Workshop de Producéo Teatral - Projeto Lampada Magica, 2008. (Outro, Curso de curta
duragdo ministrado)
4 EBOLI, Luciana M., VERGO, V., SILVA, N.
" Especial Clarice Lispector: Objeto Gritante, instantes de Clarice Lispector, 2007.
(Outra, Programa de Radio ou TV)
5 EBOLI, Luciana M.

" Teatro Hoje. PUCRS, evento: Semana de Letras, 2006. (Outro, Curso de curta duracdo
ministrado)

EBOLI, Luciana M., BERTON, P., MODINGER, C.
6. Uma abordagem do fazer teatral. Instituto Estadual do Livro/RS, 2005. (Outro, Curso de
curta duragdo ministrado)
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EBOLI, Luciana M.
Oficina Basica de Direcdo Teatral. Instituto Estadual de Artes Cénicas/RS, 1999. (Outro,
Curso de curta duragdo ministrado)

Producdo artistica/cultural

1.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17

18.

19.

20.

EBOLI, Luciana M., TCHEKHOV, A.
A Gaivota, 2010.

EBOLI, Luciana M., SCHABBACH, V., TCHEKHOV, A.
As trés irmas, 2010.

EBOLI, Luciana M., SUASSUNA, A.

O Santo e a Porca, 2009.

EBOLLI, Luciana M., ALABARSE, L., SUASSUNA, A.

Uma mulher vestida de sol, 2009.

EBOLI, Luciana M., LAGARCE, J.

Apenas o Fim do Mundo, 2008.

EBOLI, Luciana M.

Leitura Dramatica de encerramento da Oficina de Criagdo Dramaturgica de Ivo
Bender. UFRGS/PROREXT, 2008.

EBOLI, Luciana M., LOPES, M., LUFT, L.

O Siléncio dos Amantes, 2008.

EBOLLI, Luciana M., GONZATTO, C.

4 Destinos, 2008.

EBOLI, Luciana M., GUIMARAES, J.

A Casa das Quatro Luas, 2007.

EBOLI, Luciana M., LISPECTOR, C., ALABARSE, L.
Agua Viva, 2007.

EBOLI, Luciana M., PEDRQOSO, M., TUTIKIAN, J.
Fica Ficando, 2007.

EBOLI, Luciana M., ALABARSE, L.
Medéia, 2007.

EBOLI, Luciana M., ROTH, P., ALABARSE, L.
O Animal Agonizante, 2007.

EBOLI, Luciana M., LISPECTOR, C.
Objeto Gritante - Instantes de Clarice Lispector, 2007.

EBOLI, Luciana M., FOGACA, J., FOGACA, I.

Um Natal em Familia, 2007.

EBOLLI, Luciana M., IBSEN, H.

A Dama do Mar, 2006.

HACHFELD, R., LUDWIG, V., EBOLLI, Luciana M.

" Locomoc e Millipilli: Um Quebra-Cabecas Cheio de Aventuras, 2005.
EBOLLI, Luciana M., ALABARSE, L., ROSENFIELD, Kathrin H
Antigona, 2004.

EBOLLI, Luciana M., NASCIMENTO, P., SEQUEIRA, P., ALMADA, I.,

ZIMMERMANN, P., MULLER, P.
Segredo, 2004.

EBOLI, Luciana M., NASCIMENTO, P.
A Escola Magica, 2003.



21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45

EBOLLI, Luciana M., PINTO, Ziraldo Alves, MESSIAS, D.
Bonequinha de Pano, 2003.

EBOLI, Luciana M., QUINTANA, M., DIAS, P. Guerra
Pé de Pildo, 2002.

EBOLI, Luciana M., DIAS, P. Guerra, PINTO, A.
Cara de Anjo, 2001.

EBOLI, Luciana M., DIAS, P. Guerra, SANTANA, P.
O Génio ldiota, 2001.

EBOLLI, Luciana M., MESSIAS, D.

Circo Teatro Girassol, 2000.

EBOLI, Luciana M., SPOLIDORO, G.

Domingo, 2000.

EBOLLI, Luciana M.

Inclassificaveis:Poemas e Palavras de Arnaldo Antunes, 2000.
EBOLI, Luciana M., DIAS, P. Guerra, PINTO, A.

O Diério da Bruxa Elvira, 2000.

EBOLI, Luciana M., MESSIAS, D., VERISSIMO, L.F.
Tudo por Roma, 2000.

EBOLLI, Luciana M., KARAM, V., ANTUNES, D.
Ano Novo, Vida Nova, 1999.

EBOLLI, Luciana M., LAITANO, C., LIMA, J.C.

" Crbnica da Paixao Inatil, 1999.

EBOLLI, Luciana M., MESSIAS, D.

O Retrato de Oscar Wilde, 1999.

EBOLLI, Luciana M.

A Princesa e a Lua, 1998.

EBOLI, Luciana M., LIMA, J. C.

A Torre, 1998.

EBOLI, Luciana M., VERISSIMO, E., MESSIAS, D.
As Aventuras do Avido Vermelho, 1997.

EBOLLI, Luciana M., BENDER, I., ANTUNES, D.
Auto da Vérias Gentes no Dia de Natal, 1997.
EBOLI, Luciana M., SILVEIRA, R., DIAZ, J.

A Escova de Dentes: uma comédia romantica, 1996.
EBOLI, Luciana M.

" Dona Rosita, 1996.

EBOLLI, Luciana M., MARCQOS, P.

Jornada de Um Imbecil até o Entendimento, 1996.
EBOLLI, Luciana M., ROCHA, R., ALSINA, C.

O Reizinho Mandao, 1996.

EBOLI, Luciana M., MAETERLINK, M.

A Intrusa, 1995.

EBOLI, Luciana M., ARAUJO, A.

Augusto Jantar, 1995.

EBOLLI, Luciana M., CARVALHO, C., LIMA, J.C.
Boneca Teresa: Cancdo de Amor e Morte de Gelsi e Vadinete, 1995.
EBOLLI, Luciana M., LIMA, J.C.

Diario da Noite, 1995.

. EBOLLI, Luciana M., VIANNA FILHO, O., BARRETO, M.

191
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Bilbao Via Copacabana, 1994.

EBOLLI, Luciana M.

Olhos Negros, 1994.

EBOLI, Luciana M., VIANNA FILHO, O.

Se Correr 0 Bicho Pega Se Ficar o Bicho Come, 1994.
EBOLLI, Luciana M., RODRIGUES, N., OLIVEIRA, R.
Boca de Ouro, 1993.

EBOLI, Luciana M., BARBOSA, J.A.

Coragbes a Mil, 1993.

EBOLLI, Luciana M., PINTO, Ziraldo Alves, BARBOSA, J.A.
O Bichinho da Maca, 1993.

EBOLI, Luciana M., WEDEKIND, F., BARBOSA, J.A.
O Despertar da Primavera, 1993.

EBOLLI, Luciana M., BARBOSA, J.A.

Ai de ti, Dorothy Parker!, 1992.

EBOLI, Luciana M., MACHADO, M.C., BARBOSA, J.A.
Pluft, o Fantasminha, 1992.

EBOLI, Luciana M., MARRA, P.

A Margarida e a Polui¢do, 1991.

EBOLI, Luciana M., MAXIMO, J.

Pequena Notéavel, 1991.

EBOLLI, Luciana M., POCAS, I.M., OLIVEIRA, R.
O V60 da Liberdade, 1990.

46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
95.

56.

Orientagdes e Supervisdes concluidas

Orientacdo de outra natureza

Paola Morais Corréa. ‘Zona Contaminada' de Caio Fernando Abreu - Estagio de
1. Atuacdo I. 2008. Orientacdo de outra natureza (Bacharelado em Teatro: Hab. Interpretacdo
Teatral) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Beliza Gonzales Rocha. 'Zona Contaminada' de Caio Fernando Abreu - Estagio de
" Montagem I. 2008. Orientacéo de outra natureza (Bacharelado em Teatro: Hab. Direc¢éo
Teatral) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Demais Trabalhos

1. EBOLLI, Luciana M.
XV Porto Alegre Em Cena: Curadoria dos espetaculos locais, 2008.

EBOLI, Luciana M.

2. V11 Porto Alegre Em Cena:Producéo de palco Thééatre des Bouffes du Nord/Direcéo
Peter Brook, 2000.
EBOLLI, Luciana M.

" VI Porto Alegre Em Cena:Producéo de palco dos espetaculos do Mercosul, 1999.
EBOLLI, Luciana M.

"V Porto Alegre Em Cena:Producao de palco dos espetaculos do Mercosul, 1998.
EBOLLI, Luciana M.

"IV Porto Alegre Em Cena:Producéo de palco dos espetaculos locais, 1997.

3



193

Eventos
Participacdo em eventos

Apresentacdo Oral no(a) Il Simpdsio Mundial de Estudos de Lingua Portuguesa.

L Universidade de Evora, 2009. (Simpdsio)
A Literatura Dramética em Africa de Lingua Portuguesa: Histdria e Cultura.
5 Apresentacdo Oral no(a) Jornada de Pesquisa em Estudos Culturais e Literaturas
" Lus6fonas. PUCRS, 2009. (Seminario)
Drama portugués contemporaneo: Medéia, de Mario Claudio.
3 Apresentacdo Oral no(a) Africa - In Search of Alternatives. Nordic Africa Days. NTNU,
* 2009. (Congresso)
Dramas of Angola: history and identity in the theatre of José Mena Abrantes.
4 Conferencista no(a) Novos Olhares ao Texto Dramatico - Nuevas Miradas al Texto
" Dramético. URI, 2009. (Encontro)
Teatro e Escrita: Novos Olhares sobre a Dramaturga Brasileira.
5 A Literatura Africana e a Critica Pos-colonial. Curso ministrante Inocéncia Mata/

PUCRS, UL, 2009. (Outra)

Corpo: instrumento de expressdao. Curso com lvaldo Bertazzo. (15h) DAD/UFRGS,
6. 2009. (Oficina)

Novas abordagens sobre as literaturas africanas de lingua portuguesa. Palestra com
7. Pierre Rivas/PUCRS, 2009. (Outra)

Apresentacdo Oral no(a) Infinito particular: a poesia de Sapho, 2008. (Outra)
A poesia de Sapho.

9. Apresentacdo Oral no(a) Literaturas Afro-Asiaticas, 2008. (Seminario)
Drama e narrativa em Mia Couto.

Apresentacéo Oral no(a) | Coloquio Internacional Relages Literarias Brasil-Portugal.
PUCRS, 2008. (Encontro)
José Luis Peixoto e Bosco Brasil: visdes da dramaturgia contemporénea.

10.

Apresentacdo Oral no(a) | Coléquio de Linguistica e Literatura. PUCRS, 2008.
(Seminério)
Linha de pesquisa: Sujeito, Etnia e Nacdo nas Literaturas Lusofonas.

11.

Apresentacdo Oral no(a) XXV Seminario Brasileiro de Critica Literaria e XXV
" Seminario de Critica do Rio Grande do Sul. PUCRS, 2008. (Seminario)
Manuel Rui e a atual literatura angolana.

12

Apresentacdo Oral no(a) Modernidade e P6s-Modernidade nas Literaturas Lus6fonas,
13. 2008. (Encontro)

Nehuma esperanc¢a, nenhum pensamento, nenhum consolo: nenhum olhar (José Luis

Peixoto).

14.



15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.
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Apresentacéo Oral no(a) VII Form de Literatura Brasileira e 11 Forum de Literatura
Portuguesa e Luso-africanas, 2008. (Simpdsio)
Quem me dera ser onda: conquista e contradi¢do no pés-independéncia angolano.

Apresentacdo Oral no(a) VII Seminario internacional em Letras: Linguagem, sujeito e
representacdo. UNIFRA, 2008. (Seminério)
Um olhar pés-moderno na literatura portuguesa contemporanea.

A ficgdo portuguesa atual. Curso 12h. Ministrante José Candido de Oliveira Martins,
UFRGS/Univ Catélica Portuguesa, 2008. (Oficina)

Apresentacdo Oral no(a) Ciclo Ivo Bender, 2007. (Encontro)
A Cartas Marcadas.

Apresentacdo Oral no(a) A Hora da Estrela Clarice Lispector. Extensdo Universitaria.
UFRGS, 2007. (Outra)
Lacos de Familia: leitura e comentarios.

Apresentacdo Oral no(a) VII Seminario Internacional em Letras: linguagem, cultura e
identidade, 2007. (Seminario)
Mar me quer: a dramaturgia de Mia Couto.

Apresentacdo Oral no(a) Jornada de Pesquisa do CECLIP, 2007. (Encontro)
Pés-colonialismo & Literaturas Lus6fonas.

Apresentacdo Oral no(a) 111 Encontro de Professores de Literaturas Africanas:
Pensando Africa - critica, ensino e pesquisa. UFRJ, 2007. (Encontro)

Teatro angolano na atualidade: sujeito, histdria e expressao cultural na dramaturgia de José
Mena Abrantes.

Figuras da Ficgao. Curso 30h. Ministrante Carlos Reis, Universidade de Coimbra/
PUCRS, 2007. (Oficina)

Intelectuais, vida publica e literatura: palestra com Prof2 Dr. M2 Zilda F. Cury -
UFMG, 2007. (Outra)

Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa. Curso 60h. Ministrante Jane Tutikian,
UFRGS, 2007. (Outra)

Literatura é assim: palestra com Cintia Moscovich, 2007. (Encontro)
Jornada de Qualificagio de Segunda Area, 2007. (Outra)
Coléquio Figuras da Ficgao, 2007. (Seminario)

Apresentacdo Oral no(a) | Jornada de Estudos da Teoria da Literatura: Pesquisa e
Criagdo Literaria, 2006. (Encontro)
O ideal revolucionério e a reconstrucdo da histéria: A geracao da utopia, de Pepetela.

Apresentacdo Oral no(a) Jornada de Estudos do CECLIP, 2006. (Seminario)
Personagens, P6s-Colonialismo e Literaturas Lusofonas.



30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45.
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Apresentacdo (Outras Formas) no(a)VI Semana de Letras. PUCRS, 2006. (Oficina)
Teatro Hoje/ ministrante de oficina.

Brasil Contemporaneo, 2006. (Seminario)

20 anos sem Josué Guimaraes, 2006. (Seminario)

Josué Guimaraes: vencendo tempos e fronteiras, 2006. (Seminario)

XXIV Seminério Brasileiro de Critica Literaria, 2006. (Seminario)

XXI11 Seminério de Critica do Rio Grande do Sul: Homenagem a Mario Quintana,
2006. (Seminario)

Apresentacdo (Outras Formas) no(a)PET Letras, 2005. (Seminéario)
O Evangelho Segundo Jesus Cristo/José Saramago.

Apresentacdo (Outras Formas) no(a)Uma aborgadem do fazer teatral, 2005. (Oficina)
Oficina IEL/ministrantes L. Eboli, C. Mddinger , P.R. Berton/ RS, Brasil.

Topicos de Narratologia - palestra ministrante Prof. Dr. Carlos Reis- Universidade de
Lisboa/PUCRS, 2005. (Outra)

Travessias - Encontro de Escritores Atlanticos - Acores/Brasil, 2005. (Encontro)

XXI11 Seminario Brasileiro de Critica Literaria, 2005. (Seminario)

XXI1I Seminario de Critica do Rio Grande do Sul, 2005. (Seminério)

Deslocamentos e Hibridismo, Pés-Colonialismo e Literaturas Lusé6fonas, 2005.
(Seminario)

Apresentacdo (Outras Formas) no(a)Oficina de Leitura Dramatica, 2004. (Oficina)
Ministrante Fernanda Montenegro/ RJ, Brasil.

Apresentacdo (Outras Formas) no(a)VI Estagdo da Cena Lus6fona, 2003. (Encontro)
Coimbra, Portugal.

Apresentacdo (Outras Formas) no(a)VVoz-Terapia, 2003. (Oficina)
ministrante Sénia Prazeres/ RJ, Brasil.



46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.
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Curso de Diregdo de Atores Para Cinema, 2000. (Oficina)
Direcdo de Atores para Cinema/ ministrante Walter Lima Jr./ RJ, Brasil.

Apresentacdo (Outras Formas) no(a)Oficina Basica de Diregdo Teatral/ ministrante de
oficina/ Osdrio, RS, Instituto Estadual de Artes Cénicas, 1999. (Oficina)

Oficina Bésica de Dire¢do Teatral/ ministrante de oficina/ Osorio, RS, Instituto Estadual de
Aurtes Cénicas.

Apresentacdo (Outras Formas) no(a)V Semana Aberta de Teatro Universitario/ UFRGS,
1995. (Encontro)
Boneca Teresa: cancdo de amor e morte de Gelsi e Valdinete.

Oficina Odin Teatret. Ministrantes Eugénio Barba e Julia Varley, 1995. (Oficina)

Apresentacdo (Outras Formas) no(a)POA Em Cena, 1994. (Oficina)
A Farra dos Atores/ ministrante Marcio Viana/ RJ, Brasil.

Seminario Internacional Teatro em Fim de Milénio, 1994. (Seminario)

1993. (Oficina)
lluminacéo Cénica/ ministrante Fernando Ochéa/ RS, Brasil.

O Ator e 0 Texto, 1993. (Oficina)
O Ator e o Texto/ ministrante Marcos Barreto/ RS, Brasil.

Oficina de Interpretacéo, 1992. (Oficina)
O Uso da Palavra/ ministrante Zé Addo Barbosa/ RS, Brasil.

Técnica Vocal para o Ator, 1992. (Oficina)
Técnica Vocal para o Ator/ ministrante Carlos Simioni/ SP, Brasil.

Oficina de Acrobacia e Malabarismo, 1991. (Oficina)
Acrobacia e Malabarismo/ ministrante Renato Coelho/ RJ, Brasil.

Oficina de Exercicios Teatrais, 1991. (Oficina)
Exercicios Teatrais/ ministrante Cica Reckziegel/ RS, Brasil.

1991. (Oficina)
Introducdo a Interpretacdo Teatral/ ministrante Gina Tochetto/ RS, Brasil.

1991. (Oficina)
Oficina de Contact Improvisation/ ministrante Gabriela Entin/ Argentina.

1991. (Oficina)
Treinamento Cotidiano do Ator/ ministrantes Carlos Simioni e Ricardo Puccetti/ SP, Brasil.

1990. (Oficina)
Construcdo do Personagem/ ministrante Roberto Oliveira/ RS, Brasil.
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1990. (Oficina)
Oficina Teatral/ ministrante Fabiane Fogliatto/ RS, Brasil.

63. 1990. (Oficina)
Workshop de Teatro/ ministrante Olga Reverbel/ RS, Brasil.

64. 1988. (Oficina)
Oficina de Teatro/ ministrante Tania Wolf/ RS, Brasil.

Organizacéo de evento

REMEDIOS, M. L. R., EBOLLI, Luciana M.
A literatura africana e a critica pds-colonial. Curso ministrado pela Prof2 Dr. Inocéncia
Mata, da Universidade de Lisboa, 2009. (Outro, Organizacao de evento)

1.

REMEDIOS, M. L. R., EBOLI, Luciana M.
" Modernidade e Pés-Modernidade nas Literaturas Luséfonas, 2008. (Outro, Organizacéo
de evento)

3. REMEDIOS, M. L. R., EBOLLI, Luciana M.
Po6s-Colonialismo & Literaturas Lus6fonas, 2007. (Outro, Organizacao de evento)

Bancas
Participacdo em banca de trabalhos de concluséo

Graduacéo

TUTIKIAN, J., SILVA, M. I. L. E., EBOLI, Luciana M.
" Participacdo em banca de André Cesar Pereira. Percursos de Don Juan nas Américas, 2007
(Letras) Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Participacdo em banca de comissdes julgadoras

Concurso publico

Prova Especifica de Teatro - Concurso Vestibular 2009 - Universidade Federal do Rio

1. Grande do Sul, 2008

Outra

1. Prémio Tibicuera de Teatro/Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre, 2010

Comissao de Avaliacdo do Projeto de Estagio de Atuacéo I, 2008

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Comissdo de Avaliacdo do Projeto de Estagio de Montagem I, 2008
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Estagio de Atuacdo | - Banca de avaliacao de Paola Morais Corréa (‘*Zona

4. Contaminada' de Caio Fernando Abreu), 2008

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Estagio de Montagem | - Banca de avaliacédo de Beliza Gonzales Rocha (*Zona
Contaminada’ de Caio Fernando Abreu), 2008

2.



10.

11.

12.

13.

14.
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Universidade Federal do Rio Grande do Sul

X1 Festival Estadual de Teatro Infantil de Guaiba, 2001
Instituto Estadual de Artes Cénicas

Premio Acorianos de Teatro/Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre, 2000
Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre

Prémio Tibicuera de Teatro/Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre, 2000
Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre

X Festival Estadual de Teatro Infantil de Guaiba, 2000

Instituto Estadual de Artes Cénicas

Festival Comunitario de Teatro de Caxias do Sul, 1999

Instituto Estadual de Artes Cénicas

Prémio Acorianos de Teatro/Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre, 1999
Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre

Prémio Tibicuera de Teatro/Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre, 1999
Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre

X Festival Gaucho de Teatro Amador/Cacapava do Sul, RS, 1999

Instituto Estadual de Artes Cénicas

IX Festival Gaucho de Teatro Amador/Maximiliano de Almeida,RS, 1998
Instituto Estadual de Artes Cénicas

Totais de producéao

Producdo bibliografica

Artigos completos publicado em periddico

Capitulos de livros publicados

Revistas (Magazines)

Trabalhos publicados em anais de eventos
ApresentacGes de Trabalhos (Comunicacgéo)
ApresentacOes de Trabalhos (Conferéncia ou palestra)
Apresentacbes de Trabalhos (Seminario)
ApresentacOes de Trabalhos (Simpdsio)

Demais produgdes bibliogréficas

Producéo Técnica

Trabalhos técnicos (parecer)

Curso de curta duracdo ministrado (outro)
Programa de Rédio ou TV (outra)

Orientagdes

Orientagdo concluida (orientagdo de outra natureza)

Eventos

ParticipacBes em eventos (congresso)

ParticipagBes em eventos (seminério)

ParticipacGes em eventos (simp6sio)

Participaces em eventos (oficina)

ParticipacGes em eventos (encontro)

Participaces em eventos (outra)

Organizacdo de evento (outro)

Participacdo em banca de trabalhos de concluséo (graduacéo)
Participacdo em banca de comissdes julgadoras (concurso publico)
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24
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Participacdo em banca de comissdes julgadoras (outra)

Producéo cultural

Apresentacdo de obra artistica (literaria)
Apresentacdo de obra artistica (musical)
Apresentacdo de obra artistica (teatral)
Apresentacdo de obra artistica (outra)
Programa de radio ou TV (outro)

Demais trabalhos relevantes
Pagina gerada pelo Sistema Curriculo Lattes em 27/06/2010 as 22:12:17.
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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