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pelos destrocos da nossa utopia,
eis-nos aqui de novo, acocorados,
aqui onde o tempo para (sic)

e as coisas mudam.

E para que o nosso sonho renasca

com a levitacao do vento e do grao,
eis-nos aqui de novo,

passivos como os espelhos,

no tear da nossa existéncia.

Este sempre sera
O nosso amanhecer.
E a nossa perseveranca

€ como a da erva daninha
gque lentamente desponta na pedra nua.

Armando Artur
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RESUMO

Estudo da estrutura novelesca da Parabola do Cagado Velho (2005), do escritor
angolano Pepetela ou Artur Carlos Mauricio Pestana dos Santos, que reencena, em
sua ficcdo, a histéria de Angola no contexto universal. Dentre as disparidades
étnicas e linguisticas, sécio-econdmicas, politicas e religiosas levantadas, a negacao
de projecOes esperancosas utopicas deu lugar as inversdes das distopias. Na base
do reverso do género utbpico, a distopia atua como um nao lugar e modo de pensar
novos modelos na novela de Pepetela, uma vez incorporados a esséncia utdpica da
parabola do cdgado velho. Da tradigcdo mitica emerge uma leitura da trama narrativa
em forma de reavaliacdo e didlogo na relacdo passado e presente, sugerindo
mudancas histéricas para o futuro e outras chamadas metautopias. Nestas,
prevalece a idéia de continuidade, tomada como leitmotiv pelo autor, no texto
ficcional hibrido da parabola, entre o conto e a novela, préximo a anti-epopeia. O
mito oferece o primeiro passo para esta leitura do tempo e da diferenciacéo entre o
espaco profano e o sagrado. Releitura da qual emergiram paradigmas de um
trabalho critico com o ndo-tempo em indissociacdo com 0 espago, conjuncao
construida por um olhar irénico entre ficgcdo e historia, (dis) utopias sobre a verdade
ficcional da Parabola do Cagado Velho. As trés referéncias originadas desta leitura
recebem a seguinte titulacdo nesta dissertacdo: A estrutura novelesca de Parédbola
do Cagado Velho; lugar e n&o-lugar na definicho da estrutura do imaginario
narrativo; Pepetela e os simbolos miticos em tradugdo (distopica). Em suas trés
faces, o utopismo é revelado como uma forma de pensar possibilidades fundantes
de transformagbes que multiplicam utopias: diferenca estrutural desta novela
angolana.

Palavras-chave: género utbpico; utopia, distopia, metautopia; imaginario ficcional;
identidade; angolanidade; Pepetela; Parabola do Cagado Velho.
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ABSTRACT

Study of the novelistic structure of Parabola do Cagado Velho (2005), by Angolan
writer Pepetela or Artur Carlos Mauricio Pestana dos Santos, who reenacts in his
fiction the history of Angola in the universal context. Among the ethnic and linguistic,
socio-economic, political and religious disparities raised, the denial of hopeful utopian
projections gave place to dystopias reversals. On the basis of the reversal of the
utopian gender, the dystopia acts as a non-place and a way of thinking new models
in Pepetela’s novel, as they are incorporated into the utopian essence of Parabola do
Cégado Velho. From the mythical tradition emerges a reading of the narrative plot in
the form of a review and dialogue on the relationship between past and present,
suggesting historical changes for the future and other so-called meta-utopias. In
these, the idea of continuity, taken as a leitmotiv by the author, between the short
story and novel close to the anti-epic, prevails in the hybrid fictional text of the
parable. The myth provides the first step to this reading of time and differentiation
between the sacred and profane space. Rereading from which paradigms have
emerged of a critical work with the non-time in non-dissociation with space,
conjunction built by an ironic look between fiction and history, (dys) topias about the
fictional truth of Parabola do Cagado Velho. The three references derived from this
reading receive the following titles in this thesis: the novelistic structure of Pardbola
do Cagado Velho; place and non-place in defining the narrative- imaginary structure;
Pepetela and the mythical symbols in translation (dystopian). In its three faces,
utopianism is revealed as a way of thinking founding possibilities of transformations
which multiply utopias: structural difference of this Angolan novel.

Keywords: utopian gender; utopia, dystopia, meta-utopia; anti-epic; fictional
imagination; identity; Angolanness; Pepetela; Parabola do Cagado Velho .
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Introducéo

O continente africano é tido, comumente, em razdo de um olhar unilateral e
preconceituoso, ou como um celeiro de tragédias, ou como lugar de exotismos. Tal
olhar deturpado contribui para que, no mais das vezes, o arcabouco cultural africano
passe despercebido. H&, no entanto, em Africa, um arsenal cultural que merece ser
respeitado, do qual destacamos a obra Parabola do Cagado Velho (2005)%, do
escritor angolano Artur Carlos Mauricio Pestana dos Santos ou, como é mais
conhecido, Pepetela. Este autor nasceu em Angola, em 1941, e, ainda adolescente,
participou da luta pela libertacdo de seu pais da possessdo portuguesa; formou-se
em Sociologia e ocupou cargos politicos apés a independéncia de Angola.

Em Parabola do Cagado Velho, Pepetela apresenta como protagonista
Ulume, um camponés, que periodicamente subia ao topo de uma montanha a fim de
conversar com um cagado velho. Ulume casou-se com Muari e com ela teve dois
filhos, Luzolo e Kanda, que rivalizavam a ponto de encabecar cada um uma guerra
fratricida. Depois de maduro, ainda que casado e com filhos adultos, Ulume contraiu
segundas nupcias com uma garota chamada Munazaki que o repudiou algum tempo
depois. Por causa da guerra, Ulume e seus vizinhos tiveram que fixar residéncia em
um novo lugar. Na vez em que se mudaram, Luzolo, filho mais velho de Ulume,
reapareceu e com ele a possibilidade da paz e do fim da guerra. Por essa ocasiao,
Munazaki também retornou, mas decrépita e envergonhada. Ulume, porque fora
bastante vexado com o abandono de Munazaki, foi consultar o cagado velho para
saber o que fazer. A narrativa termina com o Unico instante em que o interlocutor
mudo de Ulume, o cagado velho, responde afirmativamente a pergunta que versava
sobre aceitar ou ndo Munazaki.

N&o é novidade que, no ambito dos estudos literarios, as questdes histdricas
lancem luz ao entendimento do texto, mas, no caso da literatura africana de
expressdo portuguesa, mais precisamente a angolana, a relacdo entre arte e

contexto de producéo parece decisiva, por isso,

! Todas as mencdes a obra Parabola do Cagado Velho, no corpus desta dissertacio referem-se a edicéo
publicada no Brasil pela Editora Nova Fronteira, em 2005.
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€ preciso considerar, de saida, todo um conjunto de questdes que,
superando os dominios do especificamente literario, seriam mais
comumente associadas a outras areas do conhecimento como a Histdria, a
Antropologia, a Ciéncia Politica e até mesmo a Geografia. (CHAVES, 1999,
p. 29)

Entdo, antes de tratar do que é propriamente literario, importa entender o
aspecto mais contundente da histéria de Angola e da Africa: o colonialismo. Sabe-se
gue a presenca européia no continente africano ocorreu em meados do século XV
com a expansao maritima, mas, somente a partir da segunda metade do século XIX,
logo apdés o Congresso de Berlim, em 1884, quando se estabeleceu a Partilha da
Africa, é que se deu a possessdo completa das terras africanas pelos europeus.

A efetivacdo desse dominio, o qual pretendeu validacdo por meio de um
discurso que versava sobre a necessidade do colonizado possuir um conquistador,
foi possivel gracas a violéncia assinalada pela desapropriacdo de terras, do trabalho
forcado, da mutilacdo, do assassinio, e da negacédo da cultura local.

A subordinacdo do africano ao europeu se deu, também, por causa da pratica
de dois tipos de governo, um direto, quando cabia a um representante europeu
legislar, e outro indireto, infinitamente mais eficiente, quando o legislador era um

nativo estabelecido pela metropole. A exploracao colonial tinha como pratica

uma politica de assimilagdo e uma diferenciacdo em relagdo aos africanos.
Ora eles eram tratados como tutelados a serem civilizados pela acao
benéfica das metrdpoles; ora reduzidos a mao-de-obra e negros selvagens
gue precisavam ser domesticados. (LOPES e ARNAUT, 2005, p. 71)

Enquanto para a diferenciacdo, o nativo ndo era mais que uma besta a ser
domada, a politica de assimilacao pretendia ser uma forma de civilizar o negro, isto
e, de ensinar-lhe normas sociais, culturais e religiosas européias. Ironicamente, a
assimilacdo, que pretendia ser uma forma de manter o regime colonialista, foi um
fator crucial para a conscientizacdo, por parte do negro, de sua condicdo de
colonizado, fato que levou, mais tarde, a luta anti-colonial.

O relativo sucesso do regime colonial, porém, ndo se deveu nem a politica de
diferenciacdo, nem a de assimilacdo, mas a tentativa de negar a humanidade do
negro e arranhar a imagem que ele tinha de si mesmo. O colonialismo, a bem da

verdade, criou uma trinca na imagem que o africano tinha de si, pois “a acareacéo
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das racas branca e negra engendrou [no negro] um complexo psico-existencial de
massa” (FANON, 1983, p. 13, grifos nossos).

Ocorre, entdo, que “a civilizagdo branca, a cultura européia impuseram ao
Negro (sic) um desvio existencial” (FANON, 1983, p. 14), o qual fomentou o
surgimento do espirito nacionalista — mola propulsora para os embates em prol da
independéncia. A repressdo que devia manter a colonia sob rédeas curtas provocou
a idéia de independéncia que redundou em acordos diplomaticos ou luta armada em
prol da libertagao.

Os incontaveis nacionalismos que emergiram, a partir desse contexto, tinham
a finalidade de combater o dominio europeu através da (re) constituicdo da nocao de
identidade, da valoracdo do espaco africano e da tentativa de reaver o lugar perdido
em favor do colonizador; além disso, pregavam a independéncia como um momento
apoteatico.

Mas o que sucedeu a independéncia de Angola e, também, de outros paises
na Africa foi a repeticdo do padréo colonial de opressio, ou seja, permaneceram a
desigualdade, as injusticas de toda ordem, a corrupcdo e, o pior, a guerra. Nao
houve mudancas, a néo ser o fato de que o déspota, antes o europeu, passou a ser
o africano. Se no periodo anterior a independéncia sobejou esperanca no devir, logo
apos a libertacdo, os sonhos se esfacelaram e as proje¢cfes utopicas deram lugar as
distopias.

Em Parabola do Cagado Velho, a utopia e a distopia, aspectos sobre 0s quais
esta dissertacdo pretende discorrer, extrapolaram o campo sécio-politico e
ganharam representacbes ficcionais. Explicar como a utopia e a distopia se
materializam como elementos de literariedade constitui um desafio, ao qual nos
langcamos a contrapelo, uma vez que a maior parte da critica de Pepetela passa pela
clave socioldgica ou historica. Ndo se pode negar que, para entender a literatura
angolana, ha de se referenciar muitos outros campos do conhecimento, como o
historico, por exemplo. Contudo, a legitimidade da atividade literaria ndo esta apenas
em seu valor semantico, mas também no modo como um texto se organiza, em sua
qualidade poética. Alias, o sentido do texto resulta do modo como o texto opera. Se
a literatura é uma pratica de linguagem, importa saber como estao inscritos no texto
seu contexto de citagdes e de escrituras plurais.

Com relacdo a questdo do utdpico, vale dizer que o termo utopia significa

“ndo-lugar” e tem como primeiro registro a obra Utopia (2010), de Thomas Morus,
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datada de 1516. O texto de Morus se organiza a partir da descricdo de uma viagem
empreendida pela personagem Rafael a uma ilha de nome Utopia, geograficamente,

descrita assim:

A ilha da Utopia tem duzentos mil passos em sua maior largura, situada na
parte média. Esta largura diminui gradual e sistematicamente do centro para
as duas extremidades, de maneira que a ilha inteira se arredonda em um
semicirculo de quinhentas milhas de arco, apresentando a forma de um
crescente, cujos cornos estédo afastados onze mil passos aproximadamente.
(MORUS, 2010, p. 23)

Utopia se baseia num governo igualitario em que néo ha propriedade privada,
mas a posse comum, e, nela, se privilegiam as necessidades e felicidade coletivas,

porque

na Utopia, as leis sdo pouco numerosas; a administracdo distribui
indistintamente seus beneficios por todas as classes de cidaddos. O mérito
€ ali recompensado; e, a0 mesmo tempo, a riqgueza nacional é tao
igualmente repartida que cada um goza abundantemente de todas as
comodidades da vida. (MORUS, 2010, p. 20)

Platdo, muito antes de Morus, também delineou uma cidade ideal em A
Republica — proposta de aprimoramento do modo de vida e governo gregos. Em A
Republica (1965), a voz de Platdo surge na discussao dirigida por Socrates sobre o

conceito de justica:

Mas acerca desta virtude mesma, a justi¢ca, afirmaremos simplesmente que
consiste em dizer a verdade e em devolver o que se recebeu de alguém, ou
agir deste modo €, as vezes, justo e outras vezes injusto? (PLATAO, 1965,
p. 72)

Na concepcao platbnica, uma sociedade perfeita é a que apresenta quatro
virtudes: a coragem, a sabedoria, a temperanca e a justica, a qual € considerada a

mais preeminente de todas, uma vez que

O principio que estabelecemos desde o comego, quando fundamos a
cidade, a ser sempre necessariamente observado, este principio ou uma de
suas formas é, parece-me, a justica.

(...) na cidade o complemento das virtudes que examinamos temperanca,
coragem e sabedoria, é o elemento que conferiu a todas o poder de nascer
(...). Ora, afirmamos que a justica seria 0 complemento das virtudes
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procuradas, se encontrassemos as trés outras. (PLATAO, 1965, pp. 217 e
218)

Ao contrario de Morus, Platdo fala de uma distincdo entre classes: povo,
soldados e chefes de estado. Paradoxalmente, a justica, pilar da sociedade
idealizada por Platdo, ndo denota igualdade, antes implica diferenca. A distingao
confere a cada um responsabilidade no construto social, ja que “a justica consiste
em cuidar do trabalho proprio e ndo se imiscuir no de outrem” (PLATAO, p. 217), ou
ainda porgque “a cidade nos pareceu justa quando cada uma de suas trés partes se
ocupava de sua propria tarefa.” (PLATAO, 2010, p. 221)

Nao had como negar que Platdo definiu, no campo filoséfico, um utopismo
social, mas € Morus quem consagrou a utopia enquanto género literario, o qual tem
como proposta o relato de uma viagem como pano de fundo para a exposicdo de

uma sociedade modelar:

Se tivésseis estado na Utopia, se tivésseis assistido ao espetaculo de suas
instituicbes e de seus costumes, como eu, que la passei cinco anos de
minha vida, e que ndo me decidi a sair sendo para revelar esse novo mundo
ao antigo, confessarieis que em nenhuma outra parte existe sociedade
perfeitamente organizada. (MORUS, 2010, p. 21)

(..

O fim das instituicdes sociais na Utopia é de prover antes de tudo as
necessidades do consumo publico e individual; e deixar a cada um o maior
tempo possivel para libertar-se da servidao do corpo, cultivar livremente o
espirito, desenvolvendo suas faculdades intelectuais pelo estudo das
ciéncias e das letras. E neste desenvolvimento completo que eles pdem a
verdadeira felicidade. (MORUS, 2010, p. 29)

Na outra face da utopia, ha a distopia (gr. dys + topos, significa lugar do mal)
gue se define por “uma tipologia social invertida ou desviada” em que “o0 governo ou
projeto distopico caracterizam-se pela tirania” (MEIRA, 2006, p. 35). Aldous Huxley,
no século XX, &€ uma referéncia para a ficcdo distopica devido a publicacdo, nos
anos 30, de Admiravel Mundo Novo (2009) que assinala, em oposi¢do a utopia, a
opressao. Huxley imaginou, no século XXIV, um estado totalitario, em que Ford é
tido como deus e as pessoas, “nascidas” em escala industrial por meio da técnica de

proveta, sao pré-condicionadas e determinadas:

— Isto aqui — agitou a méo - séo as incubadoras. — E, abrindo uma porta de
protecéo térmica, mostrou-lhes porta-tubos empilhados uns sobre os outros
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e cheios de tubos de ensaio numerados. — A provisdo de 6vulos para a
semana.

(...) ndo se contentavam com incubar simplesmente os embrifes: isso
gualquer vaca é capaz de fazer.

— Nés também os predestinamos e condicionamos. (HUXLEY, 2009, pp. 29,
40 e 41)

Se, por um lado, ndo hé& crimes, por outro, ndo existem regras para a conduta
sexual, nem familia, religido ou liberdade, todos séo trazidos sob controle por meio
do uso de Soma, a droga da felicidade; além disso, 0 conhecimento é considerado
uma espécie de interdito. Admiravel Mundo Novo (2009), apesar do pessimismo que
engendra, ndo € uma antitese do pensamento de Morus, mas esta estreitamente

ligado ao pensamento utdpico, porguanto

a utopia serve para destruir o status quo, e serve aqueles interessados
neste trabalho. Aos reacionarios a utopia causa horror. Lembremos que a
distopia, isto é a ficcdo que cria os mundos mergulhados no pesadelo social
(...) sé@o utopias de sinal trocado, chamadas de distopias (...). (BERRIEL,
2009, p. 7)

A oposicao entre o que é e 0 que poderia ser promove “0 elemento distopico
que, desde a Antiguidade (sic), estava na base de todo pensamento utépico”
(SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 74). Utopia e distopia estdo, entdo, inter-
relacionadas, pois, ao que parece, a primeira ndo se delineia sem a segunda, uma é
o desdobramento da outra. As distopias, portanto, servem como modo de pensar
novos modelos quando os existentes ndo funcionam mais.

Parabola do Cagado Velho pode ndo apresentar as marcas modelares da
utopia em sua escritura textual, entretanto, tem, na reelaboracdo de elementos
miticos, a esséncia do utopico. Durante 0os anos que precederam as independéncias
das colGnias africanas, recuperou-se 0 mito como um retrocesso ao passado, um
lembrete de que, no outrora, a Africa fora dona de si mesma e que poderia sé-lo de
novo. Recorrer ao mito € um modo de contribuir para uma possivel construcdo da
nacdo angolana, porque ele “traz subjacente a ideia de utopia como principio de
esperanca e a de que a proposta de revisitar a histéria de Angola, a partir da
tradicdo, é essencial para uma reflexdo critica que leve a realizacdo da utopia.”
(COSTA, 2007, p. 212) Reaver o mito € um modo de recriar um tempo e espacgo
primordiais, pois “restabelecer o Tempo da origem é desejar, ndo apenas

reencontrar a presenca dos deuses, mas também recuperar o Mundo forte recente e
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puro, tal como era in illo tempore. E ao mesmo tempo sede do sagrado e nostalgia
do Ser.” (ELIADE, 1992b, p. 50)

Vale destacar, como elemento mitico, Suku-Nzambi, espécie de uroboro,
originador da vida: “Suku-Nzambi criou aquele mundo. Aquele e outros mundos.
Suku-Nzambi, cansado, se pés a dormir. E os homens sairam da Grande Mae
serpente, a que engole a prépria cauda.” (PEPETELA, 2005, p. 8) A tradicdo se nota
também através da figura do cagado, simbolo da sabedoria: “No alto do morro ainda,
existe a gruta de onde todo dia sai um enorme cagado (...) Sabedorias antigas
trazidas por todos os cagados do mundo”. (PEPETELA, 2005, pp. 10 e 12) A esse
respeito, Vianna (2009, p. 306) se expressa: “O imaginario dos kimbos é
referenciado no cagado velho, que habita o alto do morro da Munda e atua como
guardido das tradi¢es culturais”.

Outro aspecto da tradicdo se estrutura a partir da elaboracdo do espaco
descrito assim:

As elevacdes sdo pequenas, excepto (sic) a Munda que corta a terra no
sentido norte-sul. Nunca se vé o cume da Munda, sempre coberto por
espessos nevoeiros. O seu Kimbo fica colado ao pé da Munda, outra forma
de dizer montanha, na base de um morro encimado por grandes rochedos
cinzentos, por vezes azuis (...) (PEPETELA, 2005, p. 9)

As montanhas sao, culturalmente, locais sagrados nos quais se da a
comunicacao entre o homem e seus deuses, e como elemento sagrado €, por isso,
tradicional. Santaella (2007), ao tratar da questdo do espaco, diz que “os lugares
ndo podem ser separados da experiéncia humana.” (SANTAELLA, 2007, p. 164)
Dentre os muitos espacgos que fazem parte de nossa vivéncia, esta o da percepcéo,
o qual “é um campo de encontros afetivos e emocionais com os espagos da terra, do
céu, das cercanias do mar, da densidade, das matas, e também com 0s espacgos
construidos pelo ser humano.” (SANTAELLA, 2007, p. 167) Uma vez que “nao &
apenas percebido, ele é vivido” (SANTAELLA, 2007, p. 167), o espaco ganha, por
via perceptiva, outras significacdes que se relacionam com as experiéncias
pessoais. Por esta Otica, a Munda ou a montanha, em Pardbola do Cagado Velho
(2005), se refere ao campo da concepcao dos sentidos e ao qual Ulume se prende
pela emocédo, pois “ia a meio da tarde para o cimo do morro contemplar o seu
mundo e pensar (...)". (PEPETELA, 2005, p. 16)
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Ainda que a tradicdo seja recorrente em Parabola do Cagado Velho, ha de se
pontuar indicios de modernidade, como o0 que se percebe na personagem Munazaki
— adolescente com a qual o protagonista Ulume se casa pela segunda vez — visto

que ela pde em xeque 0s valores tradicionais:

Também ela era contra a poligamia e o alembamento, sintomas da
escraviddo da mulher que se queria livre igual ao homem. (...). E ndo se
[Ulume] importou também que ela [Munazaki] mostrasse 0 gozo que sentia
no acto (sic) do amor, atitude contraria a tradicdo. (PEPETELA, 2005, p. 57)

A modernidade em Pepetela tem um tom distopico, uma vez que “a estéria de
Munazaki era facil de contar (...) era a histéria deles todos (...) uma estoria de
tropecos e desesperos”. (PEPETELA, 2005, p. 118)

A guerra metaforizada pela oposi¢cdo entre os dois irmaos reporta ao fato de
que a construcdo do poético se da também pela analogia, pois “a linguagem em sua
esséncia € uma operacao poética que consiste em ver o mundo como uma trama de
simbolos e de relagdes entre esses simbolos (...).” (PAZ, 1984, p. 83) Importa
também que a reconfiguracdo da histéria angolana, conforme em Pardbola do
Céagado Velho, remete ao mais primordial conceito da literatura que é o da
representacdo mimética. Aristételes (2005) diz que a mimesis possibilita maltiplas
interpretacdes da realidade, embora seja “evidente que ndo compete ao poeta narrar
exatamente o que acontece; mas o que poderia ter acontecido, o possivel, segundo
a verossimilhanca ou a necessidade de”. (ARISTOTELES, 2005, p. 252) E através
do exercicio mimético que vem a luz o embate fraterno como um aspecto distopico,
pois “a guerra € estranha a utopia, mesmo quando é ela que o desencadeia.”
(LACROIX, 1996, p. 109)

Da tessitura formada entre a ficcdo e a historia emerge a distopia como um
indicador da impossibilidade de alcancar, no plano real, a Angola idealizada pelos
que buscaram a independéncia do jugo europeu. A distopia se faz perceber,
também, por meio da ironia como um procedimento para lembrar que a totalidade

nao pode ser alcancada:

(...) ainda ndo ha paz, s6 se anda a procura dela , mas é dificil de encontrar
nestes caminhos e descaminhos (...) a paz era uma pomba branca como lhe
tinham explicado outra vez e como seria possivel encontrar uma pomba
naquele matagal (....), se ainda fosse um rinoceronte (...). (PEPETELA,
2005, p. 98)
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O Vale da Paz estava cheio de fumo, das explosdes e dos incéndios, e
cheirava a pélvora e a queimado. Ulume acreditou ver, por volta do meio-
dia, um péssaro escuro sair la de baixo e voar por cima deles em direccao
ao sol. Seria a tal pomba magica? Se fosse, deixara de ser branca, toda
chamuscada. (PEPETELA, 2005, p. 101)

(...) podia ser um milagre ocorresse, a tal pombinha branca fosse
encontrada na gruta mais profunda da Munda. (PEPETELA, 2005, p. 99)

Quando os utopismos se esfacelam, resta a ironia como um campo de tenséo
no qual opera a dialética entre a utopia e a distopia. Curioso é que o mal-éxito de
uma utopia ndo invalida toda utopia, s6 ha que assenta-la em outras condicdes,
recorrer a outros meios, pois sua base se fundamenta na mudanca eu-mundo-
tempo. Sendo assim, mesmo depois de recriar o tragico fratricidio figurado entre os
irmaos Luzolo e Kanda, Pardbola do Cagado Velho faz uma projecéo otimista do

advir:

(...) uma alegria muito calma comecou a preencher todos 0s seus vazios,
com a pureza da agua, com a mensagem do cagado, com o mundo voltado
ao normal. L4 em baixo (sic) ondulava o verde das palmas e gemiam as
folhas das bananeiras, rocando uma nas outras. Uma ave branca saiu do
verde e voou a caminho do sol poente. (PEPETELA, 2005, p. 125)

A preeminéncia da utopia sugere a busca humana pela plenitude.
Repetidamente, rolamos uma pedra até o cume de um monte para Vvé-la
desbarrancar em seguida, € o desejo que ndo se satisfaz. A utopia pode mesmo
ndo se cumprir no nivel da realidade, mas tem na palavra uma forma de se
materializar, ao menos no ambito da ficcao; ela possibilita uma ilusdo ou promessa
que s6 se concretiza no literario, pois, conforme Bastazin (2009, p. 6) “ndo existe
literatura destituida de utopia. Toda forma de expresséo da palavra traz consigo uma
maneira de ver, de interpretar e projetar o mundo.” Ser utépico € planejar, recusar o
entorpecimento, mas se a utopia ndo se realiza no plano da realidade, encontra a
literatura como uma facilitadora.

A fim de entender melhor as formas da utopia e da distopia, em Parabola do
Cagado Velho, esta dissertacdo se desdobrard em trés partes. Na primeira,
trataremos dos elementos narrativos do corpus em questdo, tais como a
configuracdo do espaco-tempo e também da personagem central. A estruturacéo do
tempo, alids, se da por meio da (re) elaboracdo de aspectos miticos, os quais

requerem os pressupostos de Eliade Mircea (1992 a, 1992b, 2007) sobre o mito, e
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da anacronia, da qual sobressaem os meandros histéricos de Angola. O espaco,
porque imbricado com o tempo, requer, para sua analise, os estudos de Bakhtin
(2010) acerca dos cronotopos. Para explicar, por fim, nesta parte, a constituicao do
protagonista, ser caracterizado pela degradagédo, recorreremos a conceitos de
Lukacs (2000) sobre a composicdo do romance. Na 22 parte desta pesquisa,
buscaremos aprofundar as definicbes de utopia e distopia, as quais se confundem e,
por isso mesmo, contribuem para uma confusdo conceitual, com modo de pensar e
género textual. Dada as defini¢cdes e distincdes de utopia e distopia, interessa saber,
ainda neste capitulo, de que modo e sob que insignias elas operam. Para tanto,
poremos em questdo, mais uma vez, as acepcdes de Morus (2010), Huxley (2009) e
Platdo (1965), bem como as de variados criticos que abordam o género utdpico-
distopico. No ultimo capitulo, por fim, daremos énfase as formas distdpicas de
Parabola do Cagado Velho, as quais operam, entre tantos modos, através da
maneira de narrar e da ironia. Cabe ressaltar que, nesta parte da dissertacao, fica
claro que, da articulacdo entre o utépico e distdpico, a utopia termina por se

sobressair.
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Capitulo 1
A estrutura novelesca de Parabola do Cagado Velho

“Para curar-se da obra do Tempo,
€ preciso “voltar atras” e chegar ao “principio do Mundo”. ”
(Eliade Mircea, 2007, p. 81)
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Pardbola do Cagado Velho, embora, nas andlises que suscitou, seja
designado como um romance, bem poderia ser situado no paradigma de novela
devido a sua curta extensdo. Em comparacédo com outras obras de Pepetela, como
Yaka (1985), Mayombe (1993) e Geracdo da Utopia (1992), Parabola do Cagado
Velho tem um numero muito reduzido de estudos, o que denota que teve pouca
repercussao entre a critica. Seja como for, nesta obra, a configuracdo do espaco-
tempo revela, primeiro, elementos miticos, os quais reportam ao passado das
tradicbes, e, depois, aspectos da histéria angolana, que apontam para uma
encenacdo do passado historico. Ha de se mencionar também a personagem
Ulume, espécie de herdi problematico, que transita entre a tradicdo e a

modernidade.

1.1 Resgate do mito na paisagem da terra estranha

s

A primeira pagina de Parabola do Cagado Velho, cujo titulo € "Invocacéao”,
apresenta uma figura comum ao pantedo mitologico africano, Suku-Nzambi, um
uroboro, originador de tudo, foi ele quem *“criou aquele mundo. Aquele e outros,
todos os mundos. (...) E os homens sairam da Grande M&e Serpente, a que engole
a propria cauda. (PEPETELA, 2005, p. 7) Posto deste modo, o uroboro simboliza

fecundidade, mas pode ser visto também como a

unido do mundo ctdnico, figurado pela serpente, e do mundo celeste,
figurado pelo circulo. Essa interpretacéo seria confirmada pelo fato de que o
uroboro, em certas representacfes, seria metade preto, metade branco.
Significaria assim a unido de dois principios opostos, a saber, 0 céu e a
terra, o bem e o mal, o dia e a noite, 0 Yang e 0 Yin chinés, e todos os
valores que esses opostos comportam. (CHEVALIER e GHEERBRANT,
2005, p. 922)

Esta figura faz sentido, porque, como elo entre os opostos, é o criador de
“Namutu e Samutu, os dois gémeos (sic) de sexo diferente, pais dos homens do pais
lunda, da serpente directamente sairam“. (PEPETELA, 2005, p. 7) Os gémeos, por
sua vez, sdo, por exceléncia, icones da divisdo e da rivalidade, haja vista suas

representacdes greco-latinas e cristds. Simbologia, alias, que coaduna muito bem
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com as divisbes étnicas formadoras de Angola. O que faz reportar, por esta razao,
aos varios anos da guerra de independéncia, em Angola, os quais foram imbuidos
por um ideal utépico reverberado no campo literario pelas muitas figuragdes do
passado, que considerava o fim a sujeicdo portuguesa como um momento
messianico em que todas as dificuldades do pais se esvairiam no ar.

Pepetela abre a narrativa concebendo, desta maneira, que ha

(...) duas Angolas provenientes dessa cisdo da elite, a urbana e a
tradicional. (...) Felizmente nesta guerra houve um empate, nenhuma
destruiu a outra. Mas continua a haver duas Angolas. Temos de tapar esse
fosso, voltar a criar as pontas. ( PEPETELA, p. 306, 1992)

De inicio, a “invocacdo” lembra a composicédo do texto épico, mas, segundo
as palavras de Secco (2009, p. 161), Pardbola do Cagado Velho é, a bem da
verdade, uma “anti-epopeia”, pois conta que

A obra de Suku-Nzambi estava completa. E a obra de Suku-Nzambi parecia
esquecida de viver. Até hoje os homens, parados, atdnitos, estdo a espera
de Suku-Nzambi. Aprenderdo um dia a viver? Ou aquilo que vao fazendo,
gerar filhos e mais filhos, produzir comida para outros, se matarem por
designios insondaveis, sempre a espera da palavra salvadora de Suku-
Nzambi, aquilo mesmo ¢ a vida? (PEPETELA, 2005, p. 7)

O mito ai evocado ndo pode mesmo inspirar uma epopeia, porgue indica, ao
invés de um fato grandioso, a dissensé@o — entendida através dos gémeos Namutu e
Samutu — na qual se atém Angola. Além disso, deixa claro que Suku-Nzambi
abandonou sua criacdo. Por isso, reaver o passado € indagar, em alto e bom som,
pelo sentido das coisas.

Eliade (2007), em seus postulados sobre o mitico, define que o

mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no
tempo primordial, o tempo fabuloso do “principio”. Em outros termos, o mito
narra como, gracas as facanhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade
passou a existir, seja uma realidade total, o Cosmo, ou apenas um
fragmento (...). (ELIADE, 2007, p. 11)

O mito, cujos protagonistas séo figuras sobrenaturais, refere-se a historia de
uma criacao e desvela sempre a presenga do sagrado no universo, mas sua razao

de ser é servir de parametro para as atividades e viver humanos. O homem
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tradicional, comumente, rememora e reatualiza o mito por meio dos rituais e, ao
fazé-lo, repete, simbolicamente, o que aconteceu numa época primordial. E por isso

que

numa férmula sumaria, poderiamos dizer que, ao “viver’ os mitos, sai-se do
tempo profano, cronoldgico, ingressando num tempo qualitativamente
diferente, um tempo “sagrado”, ao mesmo tempo primordial e
indefinidamente recuperavel. (ELIADE, 2007, p. 21)

Em outros termos, o tempo mitico, porque pode ser reproduzido infinitamente
pelos rituais, se torna reversivel, ao contrario do tempo historico. A reversibilidade do
tempo mitico deixa claro que a todo tempo séo possiveis novos comec¢os. Voltar ao
principio do tempo, além disso, confere ao homem uma espécie de poder sobre o
passado, pois “é somente gracas a essa recordacdo que se chega a “gueimar”’ o
passado, a domina-lo, a impedir que ele intervenha no presente.” (ELIADE, 2007, p.
82)

Por um aspecto, o mito de Suku-Nzambi, conforme apresentado em Parabola
do Cagado Velho, amarga certa ironia, pois, embora seja, entre tantos significados,
uma insignia da unidade, faz pensar as fraturas historicas de Angola. Por outro,
encerra certa utopia, por que, pelo mito, o0 homem se torna apto para reproduzir o
que, no outrora, os deuses fizeram e também por carregar consigo o otimismo da
possibilidade do recomeco.

Nota-se, reiteradamente, entre a critica, a percepcdo de que a producdo
literaria, em Angola, busca uma identidade nacional e que, logo, “construir-se
enguanto escritor e construir a nacado tém sido faces de um mesmo projeto”.
(CHAVES, 2003, p. 373) Tracando um paralelo entre as acepcdes de Eliade (2007)
sobre 0 mito e a voz dos criticos, cuja melhor representacdo parece ser a fala de
Chaves (2003), entendemos que, em Parabola do Cagado Velho, escrever é criar
universos, construir historias. Quer dizer, o texto define ndo apenas o que é Angola,
mas também os pressupostos a serem atribuidos a uma literatura angolana. Recriar
0 mitico é, entdo, o primeiro passo para tal empreitada, ja que “ndo se pode
“comecar” alguma coisa a menos que se conheca a sua “origem”, que se saiba

COMO essa coisa veio a existéncia pela primeira vez.” (ELIADE, 2007, p, 35)
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O mitico funda o ndo-tempo, porque

chegando-se ao principio dos Tempos, atinge-se o Nao-Tempo, 0 eterno
presente que precedeu a experiéncia temporal, inaugurada pela primeira
gueda na existéncia humana. Em outros termos, a partir de um momento
gualquer da existéncia temporal, pode-se chegar a exaurir essa duracdo ao
percorré-lo em sentido contrario, e desembocar finalmente no N&o-Tempo,
na eternidade. (ELIADE, 2007, p. 80)

Por ser recriado, o tempo do mito se constitui um movimento de
deslocamento ou para os primdérdios ou para o0 eterno. Esta acepcdo remete a
compreensao agostiniana do tempo a qual se fundamenta num triplice presente.
Santo Agostinho (2001), em suas reflexdes sobre o tempo, desenvolveu a tese que

diz que

uma coisa € agora clara e transparente; ndo existem coisas futuras nem
passadas; nem se pode dizer com propriedade: ha trés tempos, o passado,
o presente e o futuro; mas talvez se pudesse dizer com propriedade: ha trés
tempos, o0 presente respeitante as coisas passadas, 0 presente respeitante
as coisas presentes, o presente respeitante as coisas futuras. (SANTO
AGOSTINHO, 2001, p. 117)

Para o fil6sofo, ndo ha passado nem futuro posto que ndo se pode medir 0
gue foi e 0 que sera, o que existe é o presente das coisas passadas, o0 presente do
presente e o presente do porvir, entretanto, ha um meio de mensurar o tempo, isto &,

pelas impressdes entalhadas na alma. E deste modo que

Em ti, 6 meu espirito, mecgo os tempos. Ndo me perturbes, ou melhor: ndo te
perturbes com a multiddo das tuas impressdes. Em ti, repito, meco os
tempos. Meco a impressao que as coisas, ao passarem, gravam em ti e que
em ti permanece quando elas tiverem passado, e meco-a, enquanto
presente, e ndo as coisas que passaram, de forma a que essa impressao
ficasse gravada; meco-a, quando mec¢o os tempos. (SANTO AGOSTINHO,
2001, p. 125)

O tempo agostiniano, como uma dimensdo psicoldgica, se define, entdo,
como a distensdo da alma entre o futuro e passado e assume, assim, tal qual o
tempo mitico, um carater reversivel.

Sobre o tempo mitico, compete dizer que, por que se alude as coisas

sagradas, se relaciona com o homem tradicional para quem é bem demarcado o
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espaco profano e o ndo-profano. O espaco ndo-profano se caracteriza pelas
manifestacfes do sagrado, as quais Eliade (1992 a, b) chamou de “hierofanias”.

Em Pardbola do Cdgado Velho, é tangivel a diferenciagdo entre o espaco
profano e o sagrado. O primeiro, lugar das trivialidades da existéncia, “fica num
planalto sem fim, embora se saiba que tudo acaba no mar. Chanas e cursos de agua
por toda a parte. Junto dos rios tem florestas, nalguns pontos apenas muxitos,
aguelas matitas em baixas humidas”. (PEPETELA, 2005, p. 9) O segundo, por sua
vez, a Munda “que corta a terra no sentido norte-sul. Nunca se vé o cume da Munda,
sempre encoberto por espessos nevoeiros”. (PEPETELA, 2005, p. 9)

Frequentemente, as montanhas sédo tidas como um elo entre o terreno e 0
divino, um ponto que estabelece a comunicagdo dos deuses com 0 mundo. Jeova,
na tradicao crista, por exemplo, se manifesta ao patriarca Moisés, no monte Horebe.

No morro que conduz a Munda, por vezes,

algo faz a terra se afigurar de repente estranha. E um momento especial a
meio da tarde em que tudo parece parar. O vento ndo agita as palmas, as
aves suspendem seus cantos, o sol brilha num azul profundo sem
fulguragbes. Até o restolhar dos insetos deixa de ser ouvido. Como se a
vida ficasse em suspenso, sO, na luminosidade dum céu enxuto. Um
instante apenas. E nem sempre acontece. O tempo precisa de estar limpo,
de preferéncia depois de uma chuvada, a Lua tem de aparecer apesar do
Sol, e no peito deve ter a angustia da espera”. (PEPETELA, 2005, p. 10-11)

O momento que se descreve é o da “paragem do tempo” (PEPETELA, 2005,
p. 10) e coincide com o instante que um enorme cagado velho sai de sua gruta para
tomar agua. As hierofanias podem ocorrer por meio de elementos da natureza,
objetos e até mesmo animais. A paragem do tempo é um instante de imobilidade,
“como se a vida ficasse em suspenso, s6 na luminosidade dum céu enxuto”.
(PEPETELA, 2005, p. 9) O tempo se faz ndo-tempo ou um eterno presente, pois
acontece uma ruptura entre o espaco-tempo profano e o espago-tempo sagrado.
N&o é a toa que a descricdo deste momento é a Unica vez que Parabola do Cagado
Velho apresenta como marca temporal o presente do indicativo. Assim, ao que tudo
indica, € a passagem do cagado, animal que se associa a sabedoria e ao tempo,
uma irrupcado do sagrado. Este aspecto reforca a idéia da Munda como um limiar
entre o espaco sagrado e o ndo-sagrado, um portal para o transcendente.

A montanha, como referente sagrado, revela “0 umbigo do mundo, o ponto

em que comecou a criacao”. (ELIADE, 1992a, p. 21). Ela também alude a origem da
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histéria e da cultura angolana inscritas na malha novelesca e que saltam a vista, a
medida que os capitulos se estendem.

Na passagem em que todos estes pontos se descrevem, € recorrente a
escolha das variagfes da palavra estranho:

Por vezes a terra Ihe parece estranha [a Ulume].

(..)

Neste quadro familiar, algo faz a terra se afigurar de repente estranha.

(...)
E um momento doloroso [referindo-se a paragem do tempo], pelo medo do
estranho.

(.)

Nunca mais falou [Ulume] desse estranho instante, nem a Munazaki.
(PEPETELA, 2005, pp. 9 e 10, grifos nossos)

Freud, no comeco do século XX, sentiu-se impelido a analisar a presenca do
estranho na arte literaria, tema que ele julgava negligenciado pelos estudos da
época. Para o psicanalista, o estranho

relaciona-se indubitavelmente com o que é assustador — com o que provoca
medo e horror; certamente, também, a palavra nem sempre € usada num
sentido claramente definivel, de modo que tende a coincidir com
aquilo que desperta 0 medo em geral. Ainda assim, podemos esperar
gue esteja presente um nucleo especial de sensibilidade que justificou o uso
de um termo conceitual peculiar. Fica-se curioso para saber que nucleo
comum € esse que nos permite distinguir como ‘estranhas’ determinadas
coisas que estao dentro do campo do que é amedrontador. (FREUD, 1996,
p. 237)

No alemdao, lingua materna de Freud, o termo estranho é grafado como
unheimlich, o qual, grosso modo, alude a assustador ou amedrontador. No entanto,
o vocébulo unheimlich traz em si mesmo uma outra palavra, heimlich, a qual, numa
linha oposta, se refere ao que € familiar. A ambiguidade do estranho, provocada pela
duplicidade de sentidos, se explica a partir da proposicéo que diz: “pode ser verdade
gque o estranho (unheimlich) seja algo que é secretamente familiar (heimlich-
heimisch), que foi submetido a represséo e depois voltou, e que tudo aquilo que é
estranho satisfaz essa condicdo”. (FREUD, 1996, p. 238) Entende-se, deste modo,
qgue o aspecto assustador-familiar do estranho resulta do retorno do recalcado, do
gue foi reprimido e ndo deveria ressurgir. O estranhamento, ja que ligado a ideia de

retorno, vincula-se, por isso mesmo, a repeticdo, até por que “0 que quer que nos
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lembre esta intima ‘compulsdo a repeticdo’ é percebido como estranho”. (FREUD,
1996, p. 239, grifo do autor)

Levando em conta, as concepc¢les freudianas, poderiamos dizer que a
recorréncia do termo estranho em Parabola do Cagado Velho procede do resgate
das tradicbes angolanas, muitas das quais, ao longo do tempo, se perderam ou
foram reprimidas devido a aculturagdo imposta pelo colonialismo. Parece
inequivoco, portanto, que o estranhamento resulta da revelagdo do sagrado, mas o
estranho faz remeter a uma outra reflexao exposta por Chklovski (1978) que, antes

de Freud, estabeleceu que o objetivo da arte é

dar a sensagcdo do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o
procedimento da arte é o procedimento da singularizacdo dos objetos e o
procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade
e a duracéo da percepcdo. (CHKLOVSKI, 1978, p. 45)

A linguagem literaria, como arte que €&, também se distingue pela
singularizacdo ou estranhamento, isto é, pelo rompimento do automatismo que

caracteriza a linguagem ndo-literaria. Na visao de Barthes (2007),

0 escritor concebe a literatura como fim, o0 mundo Iha devolve como meio; e
€ nessa decepcdo infinita que o escritor reencontra o0 mundo, um mundo
estranho, alids, ja que a literatura o representa como uma pergunta, nunca,
definitivamente, como uma resposta. (BARTHES, 2007, p. 33)

Para Barthes (2007), a literatura € autbnoma, ndo um meio, mas um fim em si
mesma. No campo literario, a linguagem, cujas leis ela mesma estabelece, se
caracteriza pela “suspensdo do sentido” (BARTHES, 2007, p. 168), ou seja, pela
subverséo do sentido comum, o que, de certo modo, se relaciona com o conceito de
singularizacédo de Chklovski.

Parabola do Cagado Velho, uma vez que incorpora elementos da tradicdo
angolana em sua trama, se constitui, primeiro, como uma via sobre a qual se
constréi a angolanidade e, segundo, como uma forma de definir a literatura em
Angola. Em razao deste ultimo aspecto, Parabola do Cagado Velho poderia ser
entendido sob uma o6tica metalinglistica e, como tal, as referéncias ao “estranho”

podem indicar também o modo como opera a linguagem literéria.
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O modo como o tempo e 0 espaco estdo imbricados em Pardbola do Cagado
Velho suscita Bakhtin e a teoria dos cronotopos. A partir de Einsten, Bakhtin lancou,
nos anos 20, o conceito da indissolubilidade do tempo e do espaco. Na formulagéao
deste conceito, a confluéncia espago-tempo resulta da

aptiddo para ver o tempo, para ler o tempo no espaco, e simultaneamente,
para perceber o preenchimento do espaco como um todo em formacao,
como um acontecimento, e ndo como um pano de fundo imutavel ou como
um dado preestabelecido. (BAKHTIN, 2000, p. 243)

Na concepcao bakhtiniana, em tudo € possivel ver marcas temporais, na
natureza, nos habitos das pessoas e no modo de pensar. O tempo é percebido pelo
olhar, pois todas as coisas “se concentram em torno do olho que vé, como centro,
como primeira e Ultima instancia”. (BAKHTIN, 2000, p. 245) Conforme a “cultura do
olho” (BAKHTIN, 2000, p. 245), tudo tem uma expressdo visual, tudo € imagem,
inclusive, a palavra. E assim que o espaco, aparentemente estatico, pode revelar
uma “multitemporalidade” (BAKHTIN, 2000, p. 247), pois “o visivel concreto esta
isento de estatismo e correlaciona-se com o tempo”. (BAKHTIN, 2000, p. 247).

Entretanto, a inter-relacdo entre tempo e espaco ndo € uma vinculacao
reciproca, pois o espaco € subordinado ao tempo que é “o principio condutor do
cronotopo”. (BAKHTIN, 2010, p. 212)

Nos cronotopos, sucedem

a fusdo dos indicios espaciais e temporais num todo compreensivo e
concreto. Aqui o tempo condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente
visivel; o préprio espaco intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do
enredo e da histéria. Os indices do tempo transparecem no espago, € 0
espaco reveste-se de sentido e é medido com o tempo. Esse cruzamento
de séries e a fusd@o de sinais caracterizam o cronotopo artistico. (BAKHTIN,
2010, p. 211)

Em Bakhtin (2000), o tempo é ciclico, quando se revela “na natureza: no
movimento do sol e das estrelas, no canto do galo, nos indicios sensiveis e visuais
das estac¢des do ano.” (BAKHTIN, 2000, p. 243) Ou o tempo € historico, quando sao
manifestas as marcas “da atividade criadora do homem, as marcas impressas por
sua mao e por seu espirito: cidades, ruas, casas, obras de arte e de técnica,
estrutura social, etc”. (BAKHTIN, 2000, p. 243) Nestas marcas, sobressaem as

guestdes culturais e as contradicdes que impulsionam a (re) evolugéo, o devir.
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O tempo histérico encontra-se bem representado em Goethe, em quem o
fundamental consiste naquilo que se pode ver e as palavras, por isso, denotam
sempre um espaco, o visivel. O espaco, por sua vez, revela o tempo.

Desta feita, os lances histéricos s6 sédo passiveis de entendimento, se
localizados “num tempo e num lugar determinados.” (BAKHTIN, 2000, p. 258) O
tempo e o espaco do acontecimento sdo indissociaveis e se complementam de
modo a produzir significacbes, uma vez que “ndo ha acontecimentos, enredos
romanescos, motivos temporais que sejam indiferentes aos locais de sua realizagao.
Tudo, neste universo, € espacio-temporal, tudo é cronotopo auténtico”. (BAKHTIN,
2000, p. 263)

O tempo histdrico é que funda os cronotopos e, além de assinalar o tempo e o
espaco como indissoluveis, se distingue por uma forma de vinculo entre os tempos,
a proporcdo que mostra o passado como algo que influi, positivamente ou ndo, no
presente. O passado “determina o presente de um modo criador, e juntamente com
o presente, da dimensdo ao futuro (...)". (BAKHTIN, 2000, p. 253) Passado e
presente, neste caso, igualmente se conjugam. Vé-se, no mais, que a inclusdo do
futuro num tempo espacializado garante a “plenitude dos tempos” (BAKHTIN, 2000,
p. 255) ou a ligacdo entre o passado e o futuro.

Cabe dizer que os cronotopos organizam um conjunto de obras, que se
estendem do romance grego a Rabelais, dentro de géneros literarios, a partir do
tratamento do tempo-espaco (BAKHTIN, 2010). Eles também estabelecem eixos
tematicos: o encontro, a estrada, a praca, etc.

Em Pardbola do Cégado Velho, a Munda institui uma modalidade
cronotdpica, porque nela tempo e espaco miticos se fundem. Bakhtin (2000) uma

vez se referiu as montanhas que,

para quem as contempla, sdo habitualmente a propria imagem do
estatismo, a encarnacdo da imobilidade e da imutabilidade. Ora, as
montanhas ndo sao algo inerte, estdo apenas imobilizadas, ndo séo inativas
e apenas aparentam sé-lo porque estdo quietas (...). (BAKHTIN, 2000, p.
248)

A aparente inatividade da montanha leva a inconfundiveis no¢fes de tempo.
Este cronotopo revela, como posto de antemé&o, um tempo primordial em que reside
0 comeco de tudo, mas também deixa claro uma “inversao historica”. (BAKHTIN,

2010, p, 264) Tal inversdo se explica quando, por meio do tempo mitico, se encontra
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num ontem remoto a justica, a harmonia, a perfeicdo ou completude como algo
passivel de acontecer no futuro. (BAKHTIN, 2010, p, 264) Em busca do perfeito, o
tempo se distende no sentido contrario. E o futuro, como categoria do vir a ser, se
enche de materialidade, porque “para dotar de realidade este ou aquele ideal, ele é
imaginado como ja tendo ocorrido outrora na idade de ouro, no “estado natural” (...)".
(BAKHTIN, 2010, p. 264)

A montanha, como um cronotopo, revela, portanto, um tempo as avessas que
ziguezagueia do futuro para o passado e deste para o presente. E bem capaz que
este presente — corre-se um risco dizer — extrapole as linhas do campo literario e
ajude a localizar a literatura angolana na segunda parte do século XX, quando os
escritores buscaram romper com os modelos artisticos europeus. Ndo é demais
expor que, na visdo preconceituosa do colonizador, 0 modo de ser e os valores

africanos nao eram reconhecidos como cultura. Por causa disso,

tal postura equivocada fazia com que o dominador marcasse com um sinal
de falta, de vazio, ou seja, por um sinal de menos, as praticas culturais do
outro, situagcdo que ele procurava reverter com sua “missao civilizadora.
(PADILHA, 2007, p. 19)

O europeu, em seu intuito de “civilizar” e preencher um pseudo-vacuo cultural
africano, revestiu Angola de valores alheios a ela até que, pelo menos no ambito do
literario, irrompe uma reapropriacao de bens simboalicos.

A literatura angolana, dai em diante, passa também por um processo de
descolonizacdo, em que assinalar a diferenca e especificidades africanas, é o
objetivo maior. Nesse afa pela alteridade, urge a tradicdo, reputada como valores
transmitidos de uma geracao a outra, para fazer ouvir a voz calada pela colonizacéo.
A retomada da tradigdo pelo universo literario angolano, Padilha (2007) chamou de
“entre voz e letra”. Entre voz, porque a tradicdo e seus equivalentes simbdlicos sédo
oriundos da oralidade. Assim entendendo a “voz” debelada pela letra, a literatura, se
constitui como uma oposicdo a desfiguracao cultural imposta pelo europeu. E o

ponto de origem desta empreitada S&0 0S misSsS0ss0s, via por onde

se pbe a circular a carga simbdlica da cultura autéctone, permitindo-se a
sua manutencdo e contribuindo-se para que esta mesma cultura possa
resistir ao impacto daquela outra que lhe foi imposta pelo dominador
branco-europeu e que tem na letra a sua mais forte aliada. (PADILHA, 2007,
p. 35)
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Os missossos definem um tipo de narrativa inteiramente ficcional, fruto tdo
somente do imaginario, do fantasioso. Em oposi¢cdo a eles, estdo as makas que,
também pertencentes a tradicdo oral, compreendem um relato de algo vivido ou
acontecido (PADILHA, 2007, p. 40). Em Parabola do Cagado Velho, Suku-Nzambi,
até por que é um mito fundador, salta de um missosso, tdo logo se abrem as
paginas do texto. Neste sentido, o texto se reporta ao passado que € revigorado
também pelo cronotopo da montanha. Passado localizado, note-se bem, numa
época edénica atras da qual se lanca o futuro a fim de inventar o hoje.

Ha, além da figuracdo da Munda, outro cronotopo que, embora pare¢ca menos
relevante, alcanca importancia numa certa o6tica. Ele € arranjado como um regato de
onde “tiram a agua para as nakas, onde verdejam o0s legumes e o milho de
bandeiras brancas. Nele também bebe o gado. Mesmo no tempo das piores secas a
agua do regato nunca falhou.” (PEPETELA, 2005, p. 9) Por pequeno que seja, 0O
regato, “acaba por se acoitar, muito a frente, num rio largo, o Kuanza de todas forcas
e maravilhas, quase fora do seu mundo.” (PEPETELA, 2005, p. 9)

No que tange aos cronotopos, as configuracdes fluviais estdo carregadas de
um tempo historico, pois um rio, um riacho pode revelar um “potencial de vida
histérica, o palco do acontecimento histérico em sua atividade, a fronteira
firmemente tracada no leito onde corre, no espaco, o rio do tempo histérico.”
(BAKHTIN, 2000, p. 257) As imagens geoldgicas ou geogréficas, se colocadas de
modo abstrato, nada dizem, entretanto, se alumiadas pelo fazer humano e historico,
ganham concretude, significacdes.

Pepetela, na aba da capa de Parabola do Cagado Velho, diz:

Falo duma terra que ndo existe. Os rios, as montanhas, as chanas podem
ter nomes de Angola. Mas a sua disposicdo no espaco foi subvertida por
qualquer for¢ca dos espiritos, nada estd onde devia. Sou impotente contra a
vontade dos espiritos. Falo de gente que ndo existe. (...) Falo de lutas e
guerras que nunca existiram (...)

Esse enunciado de Pepetela soa como um embuste. O termo Munda como o
préprio autor explica € o modo dos Cuvale denominarem “a montanha principal de
seu territorio.” (PEPETELA, 2005, p. 127) Os Cuvale formam um povo constituido de
pastores ndmades que resistiram ao poderio europeu e transitam por varios

territérios na Africa, incluindo o Sul de Angola. A respeito deles, Pepetela escreveu:
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A obstinacdo da raca estava bem patente, quem n&o conhecia a
irredutibilidade dos Cuvale, que sempre levantaram a cabeca contra todas
as opressodes, orgulhosos com o seu gado e as suas ongandas?
(PEPETELA, 1997, p. 457)

Por ocasido da rivalidade partidaria que incidiu na guerra civil angolana, os
Cuvale ficaram limitados & regido do rio Kuanza ou Kwanza (CARVALHO, 2010). 2 O
Kuanza, como um dos principais rios de Angola, corta duas provincias, Kwanza
Norte e Kwanza Sul. A Kwanza Sul foi, desde o principio da ocupacao portuguesa,
uma area de resisténcia autdctone (CULO, 2011).

Assim, o cronotopo fluvial e seus modos de se desdobrar, como consta em
Parabola do Cagado Velho, se vinculam as divisbes histéricas de Angola que tem
inicio com a chegada do colonizador e se estende até a época posterior a
colonizacdo. O significado que se depreende deste cronotopo, alias, se repete, sob
outras insignias, em toda a narrativa.

As imbricacfes temporais reveladas pelos cronotopos desvelam um conjunto
de divergéncias que induzem ao conceito bakhtiniano de dialogismo que diz que a
linguagem ndo é um sistema abstrato, mas sim “a interacdo de pelo menos duas
enunciacgodes, isto €, o dialogo”. (BAKHTIN, 2006, p. 141) Outro conceito que nos
interessa € que “tudo que é ideoldégico é um signo. Sem signos nao existe ideologia”.
(BAKHTIN, 2006, p. 21) A palavra, como signo que €, é um fenébmeno social, pois
“ndo comporta nada que nao esteja ligado a essa funcéo, nada que néo tenha sido
gerado por ela. A palavra € o0 modo mais puro e sensivel de relacdo social”.
(BAKHTIN, 2006, p. 26)

Posto assim, a palavra, como linguagem, é dialégica e, sendo signo, possui
um carater ideologico. A dialogia ndo pressupfe uma relagcdo harmoniosa entre
enunciados, porque da interacdo surgem vozes que, tais como as articulagbes
sociais que se compdem de mdltiplos e, muitas vezes, inconciliaveis propositos, sdo
dissonantes, se chocam. Por conseqiéncia, a palavra estabelecida de forma
dialégica-ideoldgica assinala, por causa disso mesmo, o literario como um campo de
contradigbes. Tais contra-sensos, em Parabola do Cagado Velho, apontam para
uma fratura no espaco de onde surgem as tradicbes, bem como a consequente

deterioracdo dos mitos e do herdéi novelesco.

? Esta referéncia tem como ano de produc&o o ano de 1997, mas o acesso data de 2011.
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1.2 Otempo anacrénico da narrativa entre fraturas do espago simbdlico

No fim do primeiro capitulo de Pardbola do Cdgado Velho, se anuncia “uma
grande paz intranquila.” (PEPETELA, 2005, p. 10) A linguagem antitética € um indice
de marcas extraliterarias que tomam maior vulto do segundo capitulo em diante de
Parabola do Cagado Velho, a partir de onde as personagens ficam nitidas e a agédo
se desenvolve.

No segundo capitulo, sucede

a cena da granada, como um aviso dos antepassados. A granada vinha no
ar e ele deitado no meio do talude. A granada caiu a dois metros. Placado
ao solo, encostou a cabeca na terra e pensou vou morrer. Nao havia tempo
para o medo. Olhou o céu azul pela dltima vez. (...) Ouviu a explosdo, mais
nada (...). Dificil foi passar o atordoamento pela explosdo tdo préxima,
recuperar o dominio dos sentidos, dificil foi compreender como ndo morrera.
(PEPETELA, 2005, p. 12)

Sobre este episodio, |1é-se: “assinala grandes desequilibrios a acontecerem na
histéria de vida do protagonista e na de sua aldeia.” (SECCO, 2009, p. 162) Na clave
desta interpretacéo, a granada prenuncia as divergéncias provocadas pelos conflitos
familiares e sociais que Ulume e, também, outras personagens vivenciaram. A
explosdo da granada pode ser, ainda, uma insignia da rotura do espaco simbdlico
entendido como o terreno das tradi¢des intocadas.

As fraturas provocadas neste espaco sao resgatadas por meio da efabulagcéo
de um tempo anacroénico, por isso, a altercacado de tempos: do tempo mitico para o
presente e deste para os muitos periodos do passado. O tempo mitico, como o
primeiro, se explica porque é ele que funda o tempo histérico, a medida que “torna
possivel o tempo ordinario, a duracdo profana em que se desenrola toda a
existéncia humana. E o eterno presente do acontecimento mitico que torna possivel
a duracdo profana dos eventos historicos”. (ELIADE, 1992b, p. 47)

As alteracdes da ordem dos eventos comegam por se descrever deste modo:

Nesta terra sempre passaram guerras. Um soba grande queria anexar uma
chana boa para a caca? Mandava tocar ngomas, tambores de guerra,
reunia o exército de camponeses, ocupava o territério. O soba espoliado
mandava por sua vez tocar oS ngomas, reunia um exeército, aqueles
comedores de gente invadiram a terra dos nossos antepassados, temos de
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os expulsar. E combatiam nas chanas, nas florestas, na Munda Central. Os
exércitos lutavam, mas também os espiritos, convocados pelos kimbandas
dos dois lados, Ganhava um ou outro, o certo € que muita gente morria.
Durante o tempo da guerra ndo se podia cultivar. Os celeiros ficavam
vazios, a fome vinha. Tempos depois, o soba local cobicava novos
territérios. Os espiritos dos antepassados, incomodados na prisdo das suas
mahambas, limitados nas copas das arvores em que se abrigavam, exigiam
espaco. Os gnomas de guerra soavam, jovens eram apanhados nos
quimbos, |4 ia 0 soba com seu exército ocupar a curva do rio ou a coluna de
mel apetecida. E a fome, sempre a espreita, voltava. (PEPETELA, 2005, p.
13)

O que aqui se narra corresponde a um periodo anterior a presencga européia e
revela que, na Africa, muito antes da chegada do branco, sempre houve lutas,
embora tenham sido por questdes territoriais. Dai a escolha pelo pretérito imperfeito,
em cuja esséncia esta a ideia de continuidade. Este periodo define uma época em
que a vida comum e o sagrado estavam entrelacados. Por isso, 0s espiritos
combatem ao lado dos homens e a luta por espaco é uma guerra sagrada. Existe,
neste relato, um indice curioso da questdo do sagrado, conforme a perspectiva
africana. A morte é vista como algo antinatural, um risco a ideia de permanéncia.
Assim, um modo de continuar € a crenca de que o espirito das pessoas sobrevive,
depois da morte, e habita as copas das arvores.

Depois desta época,

vieram os brancos. Exércitos de negros de outras regifes, comandados por
brancos, vinham ocupar terras e apanhar escravos em guerras de kuata-
kuata. As aldeias ficavam quase desertas, s6 velhos e criangas sobravam.
Para morrer de fome e desespero pouco depois. O povo teimosamente
continuava a existir, gragcas aos poucos casais que conseguiam se esconder
na Munda central, de dificil acesso. Se reproduziam e iam povoando o0s
antigos sitios. Até vir nova guerra para colheita e escravos. (PEPETELA,
2005, p. 14)

Os combates de captura dos escravos tém inicio, pelo menos em Angola, no
século XV, com a chegada dos portugueses. Neste periodo, 0 europeu ainda ndo
havia adentrado o continente e suas incursdes limitaram-se a costa. O objetivo era
alimentar o mercado escravocrata e arranjar novas matérias-primas. Cabe ressaltar
que, a despeito do esfacelamento provocado pelo trafico de escravos, o povo
resiste. Mas, se é possivel resistir, € gracas a Munda. Depois disso,
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acabaram as guerras de kuata-kuata. Os brancos se fizeram em povoacdes,
fundaram Calpe, a cidade do sonho. De Calpe vinha tudo, o bom e o mau.
Para Calpe fugiam os jovens, a procura do sonho. Aqui perto, a dois dias de
marcha, do outro lado da montanha. Mas as guerras ndo pararam
totalmente. Por vezes havia revoltas e 0s brancos vinham com seus sipaios
arrasar tudo. De novo, do mais profundo das Mundas, 0 povo renascia.
(PEPETELA, 2005, p. 14)

Entdo, veio o fim das

guerras e as revoltas. Mas ndo ha paz. A fome sempre persiste, pois a
abundancia que a terra produz s6 chega para pagar impostos, nunca para
saciar a nossa fome. E se protestamos, a palmatdria e o chicote ai estao
para nos calar. Por isso, ainda vai haver uma grande revolta. (PEPETELA,
2005, p. 14)

A narrativa assinala, nestes trechos, o final do século XIX em que o dominio
europeu se expande por toda a Africa e é assegurado por meio da opressdo. Esses
fragmentos apontam também para a oposicdo a autoridade europe ia que

culminou na guerra pela independéncia apresentada assim no romance:

A guerra voltou. AviBes e canhdes destruiram os kimbos e as gentes
tornaram a entranhar nas profundezas das Mundas para sobreviver e |utar.
Anos e anos. E a fome sempre presente, pois é dificil cultivar ou tratar do
gado se vivemos escondidos em fuga. Ulume entendeu as razdes desta
dura guerra contra a fome, o imposto e a palmatoria. Diferente daquelas
guerras anteriores, de sobas ou de kuata-kuata, que o povo ndo
compreendia nem queria. (PEPETELA, 2005, p. 14)

Quando esta guerra acabou,

tudo ficou estranhamente parado e silencioso, s6 o mujimboo corria. Elas se
olhavam nas Mundas, sem acreditar nas palavras: a paz era definitiva? (...)
Foram tempos anteriores a tudo isto que passa hoje. (...) Ha sempre um
tempo antes do tempo, ndo é? (PEPETELA, 2005, p. 15)

A histéria angolana revisitada, em Parabola do C4gado Velho, deixa claro
que, em todas as épocas, sobreviver e resistir esteve atrelado a Munda, a qual,
conforme ja se observou, simboliza o0 espaco e o tempo primordiais, dai seu vinculo
com os valores e insignias da tradicdo. Para continuar a existir foi imprescindivel

manter-se ligado a tradigao.
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O que se percebe, porém, é que, apos a guerra pela independéncia, os
tempos se configuram diferentes e as tradicbes foram “deitadas para tras e ele
[Ulume] também trabalhava nos campos como as mulheres. A guerra tinha feito
esquecer os orgulhos de macho, ja ndo era vergonha capinar e colher.” (PEPETELA,
2005, p. 16 (grifo nosso)) A gqueda da tradicdo, de acordo com Arendt (2005),
precede a perda da autoridade sem a qual ndo pode haver seguranca no mundo
politico e, por conseguinte, a paz ndao pode ser assegurada. Em realidade, a guerra
€ o melhor exemplo da crise de autoridade, pois faz uso da coercao pela forca.

Na verdade, a invasdo europeia, desde o século XV, criou fissuras nos
valores e modo de ser africanos e fraturou o espaco das tradi¢des. Contudo, a maior
de todas roturas e 0 maior contra-senso é a disputa entre os irmdos Luzolo e Kanda.
Por isso, Ulume, protagonista da novela de Pepetela, “agora se aproximava da
aflicdo, ndo s6 por que os filhos falavam de coisas que ele desconhecia por
completo, mas por se enfrentarem nitidamente. E com raiva inequivoca.”
(PEPETELA, 2005, p. 18) Neste espaco fraturado, ecoam vozes que divergem. Mas,
por enquanto, interessa é que as vozes do um e do outro que, de comeco, aludiam
ao colonizador e ao autéctone, depois, tristemente, assumem-se como a voz do
igual contra o igual, do africano contra ele mesmo. Todas essas vozes Sao
referéncias que afirmam ser Angola um lugar de cisodes.

O espaco de Parabola do Cagado Velho lembra bem o Aleph borgeano, uma
imagem para onde confluem todas as outras. Ao atravessar, pela técnica
anacronica, os tempos, 0 que se pretende € a totalidade que, se alcancada ou nao,
pelo menos deixa a mostra que “somente essa retomada reflexiva do passado pode
nos ajudar a ndo repeti-lo infinitamente, mas a ousar esbocar uma outra historia, a
inventar o presente.” (GAGNEBIN, 2009, p. 57)

Trazer o passado para o presente, despertar a memoria, € inventar ndo s6 o
presente, como também o futuro. Neste processo, o passado pré-colonial, o periodo
colonial e a pés-colonialidade carecem de reflexdo. Mas importa mesmo que “para
curar-se da obra do Tempo, € preciso “voltar atras” e chegar ao “principio do
Mundo™. (ELIADE, 2007, p. 81)
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1.3 Oritual na degradacgédo do herdi e dos mitos

Lukdcs (2000), para introduzir seus estudos sobre o romance, chama a
atencdo para a consonancia presente na sociedade grega, a qual aparece bem
representada no texto épico. Na antiguidade classica, “a alma encontra-se em meio
ao mundo; a fronteira criada por seus contornos néo difere, em esséncia, dos
contornos das coisas (...)". (LUKACS, 2000, p. 29).

O que se V€, na época helénica, € a harmonia garantida pela unidade entre o
homem e 0 mundo, e o fato de que “a alma desconhece o real tormento da procura e
o real perigo da descoberta, e jamais pde a si mesma em jogo; ela ainda ndo sabe
que pode perder-se e nunca imagina que tera de buscar-se. Essa é a era da
epopeia”. (LUKACS, 2000, p.26) Na epopeia, 0 her6i ndo tem coisa nenhuma para
buscar, posto que s6 conhece a completude, ao contrario da época moderna em que
existe uma “peregrinacéo do individuo problemético rumo a si mesmo”. (LUKACS,
2000, p.82)

Acontece que as mudancas historicas ocorridas através dos tempos fizeram
com que o homem moderno perdesse a transcendentalidade caracteristica do
mundo grego, pois “o circulo cuja completude constitui a esséncia transcendental de
suas vidas rompeu-se para nés; ndo podemos mais respirar num mundo fechado”.
(LUKACS, 2000, p.30) E por isso que, na modernidade, ao invés da completude,
tem-se a fragmentacéo e a epopeia é substituida pelo romance, o qual corresponde
a “uma era para qual a totalidade extensiva da vida ndo é mais dada de modo
evidente, para o qual a imanéncia do sentido a vida se tornou problematica, mas que
ainda assim tem por intencéo a totalidade.” (LUKACS, 2000, p.55)

No romance, a perda da totalidade € configurada na elaborac&o do heroi, que
experimenta uma espécie de desamparo provocado pelo “desabrigo transcendental”.
(LUKACS, 2000, p. 38) Sem deuses, sem imanéncia, ele se revela, por isso mesmo,
um icone da inadequacao, da ndao-conformidade e um ser problematico.

Ulume, protagonista de Parabola do Cagado Velho se relaciona, de certo
modo, com o herdi romanesco de Lukacs (2000). Ele € um camponés que, de
tempos em tempos, “ia a meio da tarde para o cimo do morro contemplar o seu
mundo e pensar. (...) Pensava no que fora e no agora, nas coisas que tinham

mudado.” (PEPETELA, 2005, p. 16) Ulume &, “pela posi¢cdo de segurar os joelhos
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com os bragos e a cabeca para o interior dos ombros, como a estatua tchokue do
pensador.” (PEPETELA, 2005, p. 52)

Na relacdo entre Ulume e a estdtua tchokue, ndo existe nenhum mérito. O
pensador tchokue €, hoje, um simbolo de grande peso que aparece até nas notas de
kwanza, moeda angolana. Contudo, foi um emblema fabricado em oficinas regidas
por europeus e, portanto, € uma imagem adulterada (MIRANDA, 2009). Sobre isto,

se |é:

A esfinge do Pensador angolano nao inspira nada de valor, ndo tem chama,
€ uma figura que representa tristeza, frustracdo, submissdo; o nosso
Pensador € um homem cansado, desgarrado, resignado, derrotado no
tempo e no espago. (MIRANDA, 2009 (Esta referéncia tem como data de
publicacdo 09/07/2009, mas o acesso é de 2011))

Ulume bem poderia ser um homem dos Cuvale, mas, ao contrario deles, ndo
resistiu a assimilacdo. Ele, assim como a estétua tchokue, é uma figura corrompida
que vaga entre 0 espaco da tradicdo e do profanado. Em razédo disto, Ulume titubeia
ante as idéias novas, ja que “em tempos novos, temos de esquecer muitas coisas e
fechar os olhos para saltar os obstaculos sem pensar que vamos partir a perna.”
(PEPETELA, 2005, p. 44)

Parece que Ulume

respeitava 0s ensinamentos dos antepassados, resguardados nas
mahambas que se enterram a entrada dos kimbos ou nas encruzilhadas dos
caminhos, como respeitava os desejos dos espiritos que se manifestava no
sangue dos galos, nas entranhas dos cabritos e na ordem com que 0s
objetos se posicionavam no cesto de adivinhacdo do tahi da Lunda.
(PEPETELA, 2005, p. 12)

Isso soa de modo irdnico, porque, vez por outra, tais ensinamentos ficam em
segundo plano, como na primeira noite com Munazaki em que “pouco se importou
que ela ja tivesse conhecido homem, nem a interrogou sobre o assunto. E ndo se
importou também que ela mostrasse 0 gozo que sentia no acto do amor, atitude
contraria a tradicdo.” (PEPETELA, 2005, p. 56)

Ulume, como o heroi probleméatico de Lukacs (2000), se distingue, ndo por
sua superioridade e conformidade com o mundo, mas por conflitar com o universo
no qual esta inserido. O conflito explica a razdo porque Ulume transita entre dois

polos, mas o que ele pretende é fazer as pazes com um universo cindido, cheio de
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roturas; para tanto, € mister questionar a si mesmo e a tudo que o cerceia. O
guestionamento, alids, € a configuracdo da ruptura entre homem-mundo e também
um indice da degradacdo impingida a Ulume pelas mudancas sociais que
redundaram da colonizacdo. Por isso, Ulume ao se dirigir ao cagado velho duvida:
“ou sera falso aquilo que os mais velhos dizem e afinal és apenas um animal
ignorante como os outros?” (PEPETELA, 2005, p. 26) Ele prossegue com suas
hesitacBes: “Nao sdo eles [os cdgados] o alicerce do mundo, as bases de todos os
tronos, a forma de Mussuma, a capital lunda?” (PEPETELA, 2005, p. 27, grifo
N0SS0).

Na tentativa de alcancar plenitude, € que Ulume insiste num certo ritual que

vai além de subir o morro:

Passava [0 cagado] perto dele [de Ulume] para ir beber agua onde nascia o
regato que dessedentava as suas plantacdes e os gados e as gentes. Era
sempre o primeiro a beber daquela agua, a agua da criagdo. Ulume
deixava-o beber e voltar para perto da gruta, onde ficava a comer capim
tenrinho. Depois Ulume se levantava e ia também beber agua. Estavam
estreitamente unidos nesse ritual de serem 0s primeiros a beber daquele
regato. Mas sempre Ulume deixava as primicias para o cagado, nunca se
perguntara por qué. Como se cumprisse um cerimonial desconhecido, mas
eterno. (PEPETELA, 2005, p. 25, grifos nossos)

E preciso entender que os rituais tém o poder de fazer

Reviver esse tempo [0 primordial] reintegra-lo o mais frequentemente
possivel, assistir novamente ao espetaculo das obras divinas, reencontrar
os Entes Sobrenaturais e reaprender sua licdo criadora é o desejo que se
pode ler como filigrama em todas as reiteracdes rituais dos mitos. (ELIADE,
1992a, p. 22)

Pelo ritual, o homem se aproxima dos deuses, se p6e num tempo sagrado e
se torna capaz de repetir 0 que 0s seres sobrenaturais fizeram antigamente. Quer
dizer, o rito traz de volta a transcendéncia perdida no decorrer dos tempos e também
a totalidade.

Ulume, apesar de ter sido degradado pelos novos tempos, se atém preso aos
mitos e aos seus simbolos. Mas, ao rememorar o mito, Ulume se incorpora a ele e o
degrada também, por que o transgride. E por isso que ele “ndo deixou o cagado
seguir o seu caminho, como desde ha décadas. Tao desesperado estava que falou

para ele, quebrando a tradicdo que tinham mudamente estabelecido (...).”
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(PEPETELA, 2005, p. 25) De qualquer modo, o ritual habilita Ulume a pensar os
tempos e os fatos, de onde despontam a utopia e a distopia como aspectos

formadores da ficcéo e da historia.
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Capitulo 2
Lugar e ndo lugar na definicdo da estrutura do imaginario narrativo

“Das utopias

Se as coisas sao inatingiveis... oral
N&o é motivo para ndo queré-las...
Que tristes os caminhos, se nao fora
A presenca distante das estrelas!™
(Mério Quintana, 2009, p. 134)
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Discorrer sobre a utopia, ao contrario do que parece, ndo € tarefa facil, &
revolver, isto sim, um emaranhado de indefinicbes, portanto, importa buscar
explicacbes. Pode-se pensar, grosso modo, a utopia como um modo de
pensamento, o qual perpassa muitas areas do conhecimento, do campo socioldgico
ao literario, o que dificulta a delimitacdo do estudo deste tema, ou como um género
literario. Mas falar em pensamento utdpico € esbarrar no literario, espaco em que

primeiro se encontra o termo utopia.

2.1 A escrita como espaco utépico na construcdo de uma sociedade

A palavra utopia, no ambito literario, quer dizer lugar nenhum, definicdo que

sugere trés significacoes:

1) um lugar que ndo existe no mundo material, € sim na imaginacao ou
como desejo. 2) Lugar dificil, impossivel, ou que néo interessa localizar. Ou
seja, € um lugar que interessa mais como projeto, como uma ideia a ser
examinada. 3) N&o-lugar, negacdo de uma situacdo, critica, oposicdo ou
distancia. (TEIXEIRA, 1983, p. 29)

Estes sentidos contribuem para a utopia como algo irrealizavel, quimera,
fantasia, projecdo de um espaco que ndo se pode alcancar ou, por fim, como
oposicdo a dada circunstancia. Trousson (1994), em seus estudos sobre este tema,
distingue utopia, género literario, e utopismo, modo de conceber o mundo, a

realidade. Sobre o utopismo, se concebe:

El modo utdpico es la facultad de imaginar, de modificar la realidad
mediante hipétesis, crear um orden diferente de la realidad y paralelo a ella.
En otros términos, consiste en modificar um conjunto de axiomas y, por
tanto, en este caso, en cambiar el mundo. (...) El modo ut6pico no niega lo
real; sirve, al contrario, para aprofundizarlo mediante la invencion de lo que
podria ser. (TROUSSON, 1995, p. 42)

O utopismo se caracteriza, entdo, por um modo de pensar que produz
mudancas e, porque se atém a realidade, cria alternativas para o que nao satisfaz.

Mannheim (1976) corrobora o que diz Trousson (1995) ao afirmar que
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um estado de espirito é utopico quando esta em incongruéncia com o
estado de realidade dentro do qual ocorre. Esta incongruéncia é sempre
evidente pelo fato de que este estado de espirito na experiéncia, no
pensamento e na pratica se oriente para objetos que ndo existem na
situacdo real. Contudo, ndo devemos encarar como utdpico todo estado de
espirito que esteja em incongruéncia com a situacdo imediata e a
transcenda (e, neste sentido, “afastando da realidade”). Iremos referir como
utépicas somente aquelas orientacdes que, transcendendo a realidade,
tendem, se se transformarem em conduta, a abalar, seja parcial ou
totalmente, a ordem de coisas que prevaleca no momento. (MANNHEIM,
1976, p. 216)

Seguindo o pensamento de Mannheim (1976), o utépico ndo se vincula
apenas a um modo fantasioso e escapista de ver o mundo. Ele é fundante de
mudancas, de transformacdes de ordens diversas. Ainda que certo ponto de vista
resista ao status quo e busque evadir-se, se nao provocar transformacdes, ndo pode
ser considerado um utopismo. O utopismo, como se Vvé, é diligente, marcha para
diante e, como uma forma de pensar que elabora possibilidades, € uma “perspectiva
mucho mas extendida que engloba también las ciencias, la economia, el urbanismo,
la politica, la historia, la ciencia ficcion, etc”. (TROUSSON, 1994, p. 23)

A maior parte das ciéncias humanas néo faz diferenciacdo entre utopia e
utopismo. Tudo € utopia, se “na consciéncia surge uma ruptura entre o0 que €, e 0
gue deveria ser; entre 0 mundo que €, e o mundo que pode ser pensado.” (SZACHI,
1972, p. 13) Ainda nesta clave, se diz que a utopia “nace de la opocisién entre la
“tirania” reinante y la nostalgia de um mundo mejor.” (TROUSSON, 1995, p. 38) O
que importa é o inconformismo e o que deriva dele, o projetar. E assim que se
multiplicam as utopias: as nostalgicas, as nativistas, as projetantes, etc. (PLUM,
1979), as de tempo, as de lugar, as da ordem eterna, a mondstica e a politica
(Szachi, 1972).

A mais antiga utopia, se entendida como idealizacdo de um espaco e de um
tempo, talvez resida no texto biblico, como em, pelo menos, trés referéncias. Na
primeira delas, Deus planta um jardim, o Eden, lugar de todas as belezas e
plenitude. O homem né&o sente falta de nada até o dia em que o conhecimento do
bem e do mal o faz incompleto; a partir de entéo, ele é expulso do paraiso e vive
para sempre a nostalgia do que perdeu. Na segunda, como apresenta 0s
Evangelhos, o nascimento do Messias, Jesus Cristo, prenuncia o reestabelecimento
espiritual da humanidade. E, na terceira, como descrita no livro de Apocalipse, se

prefigura um tempo de mudancas que comecara neste mundo e se estendera para a
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eternidade. Nesta Ultima, “elementos do Além, anjo e satanas, cooperam na
mudanca terrestre, transformacao que conduz a um estado permanente ou milenario
(quiliamos ou milenario).” (PLUM, 1979, p. 32)

E A Republica (1965), de Platdo, conforme ja nos referimos na introducéo, o
primeiro e mais conhecido modelo de utopia politico-filosofica. A obra € estruturada
por um longo e exaustivo didlogo entre Socrates e varias outras pessoas, por meio
do qual se busca definir a justica, que somada a sabedoria, a coragem e a
temperanca formaria uma polis perfeita. A Republica (1965),

apenas puede entenderse sin referencia a la situacién histérica. La guerra
del Peloponeso habia acabado en 404 com uma derrota penosamente
sentida en Atenas. Las ciudades que habian participado en la lucha se
encontraban debilitadas, divididas por disensiones internas, vulnerables y
desorganizadas. (BERNERI apud TROUSSON, 1995, p. 58)

E mais,

Platon suefia con substituir el espiritu de independencia regional y los
caprichos de una democracia inestable por la cohesién y la solidez de un
Estado homogéneo y fuerte, Unico capacitado para proteger la ciudad a la
vez contra las agresiones exteriores y las sacudidas revolucionarias
interiores. (TROUSSON, 1995, p. 58)

A guerra de Peloponeso consistiu numa disputa hegemaonica entre os estados
gregos de Atenas e Esparta e, como todo confronto bélico, deve ter esfacelado um
conjunto de referéncias que Platdo ou quis resgatar, ou quis instituir. E assim que o
pensador grego estabelece um estado-modelo pautado em trés classes: o governo,
formado pelos filsofos; os soldados, defensores da polis; e o povo, composto por
artesdos e agricultores. Isto é, as pessoas se dividiriam, ndo conforme dado estrato
social, mas segundo seus papeis sociais, 0 que, alias, viabilizaria a cidade ideal;
posto que, no dizer de Platdo, a cidade “pareceu justa quando cada uma de suas
trés partes se ocupava de sua propria tarefa; temperante, de outro lado, corajosa e
sébia, pelas disposicdes e qualidades destas mesmas partes”. (PLATAO, 1965, p.
221) Aléem do mais, “a for¢ca que contém cada cidaddo nos limites de sua propria
tarefa, concorre, para a virtude de uma cidade juntamente com a sabedoria, a

temperanca e a coragem desta cidade”. (PLATAO, 1965, p. 218)
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Ha de se mencionar, ainda, que A Republica (1965) trata da selecdo de um
governante, o qual deveria ser escolhido por pessoas tidas como capazes para tal;
da propriedade privada, direito comedido — para evitar diferengcas ou riquezas
demasiadas — e limitado ao povo; da familia, a qual ndo tinha direito nem governo,
nem militares; e da educacdo, entre outras questdes. Platdo, ao considerar a
formacdo das pessoas da cidade que idealizou, condenou a arte poética dizendo:
“ndo permitiremos que mestres se utilizem de suas fabulas na educacdo da
juventude, se é que desejamos que nossos guardides sejam piedosos e divinos na
maior medida em que mortais o possam ser”. (PLATAO, 1965, p. 146) Apesar da
aparente incoeréncia, Platdo ndo se contrapunha a arte literaria, mas aos valores

distorcidos que ela corria o risco de veicular, ja que, algumas vezes,

0s poetas e os fazedores de fabulas cometem o0s maiores erros em
relacdo aos homens, quando pretendem que muitos injustos séo
felizes, enquanto os justos sdo infelizes; que a injustica € proveitosa
se permanece oculta; que a justica € um bem para outrem, mas para
a gente um dano. Proibir-lhes-iamos semelhantes discursos e prescrever-
Ihes-iamos que cantassem e contassem o contréario. (PLATAO, 1965, p.
157)

No que tange aos estudos literarios, A Utopia (2010), de Morus,

es homafono a la vez de ou-topia (pais de ninguna parte) y de eu-topia (pais
de felicidade), conteniendo asi la palabra, en el plano semantico, a la vez
una condicion de irrealidad e la descripcion de la felicidade propia del
Estado Modelo (...). Como en el origen, al Ilbro de Moro, sino a uma
metafora pseudo-geografica que reenvia a um pais imaginario.
(TROUSSON, 1994, p. 21)

O texto de Morus delimita, até certo ponto, caracteristicas do género utépico,
dentre as quais estdo uma aventura a um lugar inventado, um nao-lugar, o que “nao
deixa, alias, de ser curioso, e de ter um certo sabor amargo, que a designacao
daguela vontade de uma vida melhor, que sempre esteve e esta espalhada por toda
parte, acabasse fazendo referéncia exatamente a parte alguma, a lugar algum.”
(COELHO, 1985, p. 16) O espaco que se descreve é, entdo, duplamente irreal, ja
que nao existe nem enquanto elemento geografico, nem enquanto modelo de
perfeicdo que é, ndo esta em lugar nenhum. Este aspecto, o da ndo-concretude do

espaco, é ressaltado pela eutopia (lugar da felicidade), termo que deriva de utopia.
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Como estado-modelo, a ilha de A Utopia (2010) apresenta um governo

pautado na felicidade comum, na

criacdo imaginaria de uma sociedade cujo espaco de realizacdo permitiria
ao homem uma vida social marcada por valores de igualdade, justica e bem
estar comum. Todas as conquistas atingidas seriam usufruidas, igualmente,
por todos os homens. (BASTAZIN, 2009, p. 2)

L&, importa “procurar a felicidade sem violar as leis. A religido € trabalhar pelo
bem geral. Calcar aos pés a felicidade de outrem, em busca da sua, € uma acgao
injusta”. (MORUS, 2010, p. 37) O aspecto do bem para todos como fundamento
social, de alguma maneira, colabora para a utopia como sinénimo de algo
impraticavel. Além desta caracteristica, se vé que, no modelo literario utopico, a
descricdo ocupa boa parte da narrativa, o qual apresenta também, como
constituinte, a viagem que “ha sido durante largo tiempo la forma privilegiada del
pensamento utdpico”. (TROUSSON, 1994, p. 24)

A confluéncia entre narracdo e descricdo, no texto utépico, pode ser melhor
explicada, se entendermos a viagem como uma modalidade cronotdpica, em que ha
“uma concepcao puramente espacial e estatica da diversidade do mundo. O mundo
apresenta-se como uma justaposicdo espacial de diferencas e contrastes (...)".
(BAKHTIN, 2000, p. 224) Estas diferencas e contrastes se referem a contraposicao
entre o ideal e o real que constitui uma outra visdo acerca do mundo, a qual clama
pelo ato de contar, pela narrativa. Por outro lado, todo cronotopo se institui a partir
do olhar, em que reside “toda a complexidade do sentido e do conhecimento”.
(BAKHTIN, 2000, p. 245) A tarefa de contar o visivel € que requer a descricdo para

dar conta de pormenorizar um alhures. Sendo assim,

de um ponto de vista estrutural, o texto utdpico caracteriza-se por um
enredo e uma forma estereotipados. O enredo consiste numa viagem, que
pode ser subdividida em viagem de ida, estada e viagem de regresso; a
descricao do lugar utdpico é privilegiada em relacdo ao relato das viagens
de ida e de regresso, e a parte central do texto é ocupada pela descri¢éo-
exposicdo dos principios sécio-politicos em que a sociedade utdpica
assenta (...). (Fortunati apud Vieira, 2009, p. 2)

Além de um pseudo-lugar, da viagem, da descricdo e do interesse pela
felicidade coletiva, Trousson (1995, pp. 35-50) elenca varios outros aspectos da

literatura considerada utdpica, os quais se encontram em Morus (2010):
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a) o relato: em A Utopia, Morus se configura como um narrador-personagem o
qual, depois de conhecer o portugués-viajante Rafael, se propbe a fazer um relato
de tudo que ele contou. Por isso, Morus diz: “Todas essas coisas, repito-o, serdo
objeto de uma outra obra. Nesta, relatarei apenas o que Rafael nos contou dos
costumes e instituicées do povo utopiano”. (MORUS, 2010, p. 6)

b) insularismo: o espaco se define como uma ilha;

C) pouco ou nenhum apego ao dinheiro: € 0 que conserva a uniformidade
social e evita toda sorte de males, até por que “onde todas as coisas se medirem
pelo dinheiro, ndo se podera jamais organizar nem a justica nem a prosperidade
social, a menos que denomineis justa a sociedade em que o que ha de melhor é a
partilha dos piores (...)". (MORUS, 2010, p. 62)

d) regularidade: tudo € mantido na mais completa ordem. A fim de que a
perfeicdo possa ser atingida e o controle mantido, ha “una disposicibn geométrica,
signo visible del control perfecto y total.” (TROUSSON, 1995, p. 45) Como esta posto
na ilha da Utopia, em que as cinquienta e quatro cidades que a compbe “sdo
edificadas sobre o mesmo plano e possuem 0s mesmos estabelecimentos e
edificios publicos, modificados segundo as exigéncias locais. A menor distancia
entre essas cidades é de vinte e quatro milhas, a maior € de uma jornada a pé.“
(MORUS, 2010, p. 230)

e) governo e leis que viabilizem a harmonia e a ordem; assim, por certo, as
leis sdo poucas e claras, e “promulgadas, dizem os utopianos, com a unica
finalidade de que cada qual seja advertido de seus direitos e deveres.” (MORUS,
2010, p. 46)

Interessa, ainda, que o género utépico “no presenta la sociedad gobernada
por la razon, la presenta gobernada por el habito ritual, o por el comportamiento
social prescrito, que es explicado racionalmente”. (FRYE, 1982, p. 57) Isto implica
uma espécie de condicionamento que pode ser bom ou ruim conforme a dire¢do que
se coloca as pessoas; ha um indicio negativo neste aspecto que define a utopia
como uma moeda de duas caras. E preciso acrescer que “la voluntad de construir,
en fase con la realidad existente, un mundo otro y e una historia alternativa”
(TROUSSON, 1994, p. 24) é outro trago da literatura utdpica. A ndo-resignacao,
produtora de opg¢bes para a realidade, determina uma série infinita de textos como

limitrofes ou aparentados da literatura utopica; de modo que as fronteiras do género
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se tornam moveis e dificeis de situar. E a n&o-resignacéo, vale dizer, finalmente,
que induz ora a uma prospecc¢ao, ora a uma retrospeccao de tempo e lugar.

A partir da independéncia, em Angola foi claro que

o colonialismo deixava uma sucessdo de lacunas na histéria (...) € muitos
escritores, falando de diferentes perspectivas, parecem assumir o papel de
preencher com seu saber esse vazio que a consciéncia vinha desvelando.
(CHAVES, 2000, p. 245)

Na tentativa de preencher os “vazios” criados pelo colonialismo, a escrita
assumiu para si o papel de atar as pontas das diferencas e construir uma sociedade,
e tornou-se, por iISSO mesmo, um espaco para a consolidacdo de utopias. Por
“construir uma sociedade”, compreende-se redesenhar os caminhos historicos e os
emblemas culturais angolanos e, conseguentemente, reaver o passado como
fundador de identidades: da poética, do homem e da pétria. Falar do passado
implica resgatar uma época na qual ndo havia (nem nunca houve) necessidade de
um colonizador e, assim, curar as ranhuras impingidas no ser africano.

No contexto angolano, a producédo literaria quis também resolver um dos
impasses herdados do colonialismo: “0 que € ser africano?” Encontrar respostas a
esta questdo significava estabelecer nocdes identitarias que se perderam no
processo de aculturacdo. Convinha, do mesmo modo, tecer um ideério de nacao. A
literatura se assumiu didatica, tencionava ensinar com todas as letras o ser e o lugar
ideais.

Chaves (1999, p. 31) afirma que, em Angola, “o projeto literario procurou
definir-se como um ato de supléncia, chamando para si a missdo de conferir unidade
a um mundo cortado por fendas de todas as ordens”. Nesse sentido, a literatura
coube o papel de formar uma nacdo a despeito e a partir das diferencas, e mais
“vencer o colonizador para, afinal, legitimar o que era uma invencéo sua: Angola.”
(CHAVES 1999, p. 32) Na ansia de sobrepujar o colonizador e sua influéncia, a
producdo literaria se tornou um meio de resisténcia ao negar a validade do
colonialismo, recuperar, a principio, um passado anterior & dominagdo européia, e

reconstruir, posteriormente, o conceito de nagao.



49

N&o é sem razao, portanto, que

0 escritor angolano vem assumindo, entre as suas, a funcdo de fazer e
refazer a histéria de um territério e seus povos que, despedacados e
rejuntados pela ordem colonial, ttm no horizonte a unidade ainda interditada
pelas circunstancias do presente. Noutras palavras, num universo
estabilizado sob o signo de permanente crise, escrever, sabemos todos nos,
tem significado, de vérias e diversas formas, escrever Angola. (CHAVES,
2003, p. 373)

Ha de se considerar que a juncdo entre passado mitico e passado historico
constitui “um pressuposto basico para a construcdo do nacionalismo em Angola”
(CHAVES, 1999, p. 59), portanto, importa dizer que, “profundamente marcada pela
Historia, a literatura dos paises africanos de lingua portuguesa traz a dimensdo do
passado como umas de suas matrizes de significado.” (CHAVES, 2000, p. 245)

Além do estreito diadlogo entre a ficgdo e os diferentes matizes do passado,

o projeto literario em Angola [no qual se situa as producgdes de Pepetela]
tem no compromisso com a vida nacional um de seus eixos. Em seu
conjunto, as obras vao deslindando a existéncia de fortes elos de ligacao
com a situacdo contextual da qual sdo testemunhos. (CHAVES, 1999, p. 54,
grifo nosso)

O aspecto idealizante dos textos literarios fez da escrita um espaco para a
realizacdo de utopias as quais serviram para erigir a sociedade angolana. Contudo,
a utopia destes textos, em que esta também Parabola do Cagado Velho, difere muito

da considerada classica, a de Morus (2010), haja vista que

as diversas comunidades étnicas, em geral, auto-representam contestando
0 imaginario sdcio-politico que construiram suas identidades excluidas do
centro; o pensamento utopico € o seu veiculo para imaginar sociedades
alternativas possiveis com o objetivo de fazer uma critica ao poder
estabelecido, ao que existe no presente. Essas sociedades imaginadas sao
diferentes das utopias tradicionais projetadas em um “lugar bom” (do grego
eu + topos) em lugar nenhum”, nowhere (do grego ou + topos). As
narrativas das “minorias” excluidas n&o projetam, portanto, utopias
“fechadas” como lugares onde existe a perfeicdo absoluta ou como
metanarrativas totalizadoras de progresso. Elas constroem o que eu chamo
de neoutopias ou metautopias, porque mostram processos de releituras da
sociedade em acdo frente as utopias que as impulsionam, sempre aberta as
infinitas possibilidades do que ndo existe ainda. Essa reinvengdo do
possivel do pensamento utdpico busca efetivamente uma mudanca social
no futuro imediato, onde a pluralidade e as diferencas sejam a base da
“nova” sociedade. (IZARRA, 2001, p. 237)
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Nas metautopias ou neoutopias (IZARRA, 2001), tendo em vista a questao
centro vs. periferia, € manifesto um contraponto entre opressor e oprimido em que
reside mesmo uma néo-resignacdo que impulsiona a uma reelaboracdo constante
do agora e do advir em que alteridades sejam reconhecidas. Parabola do Cagado
Velho, sabidamente situado numa cultura tida como periférica, apresenta indices
que, talvez, o coloque na condicdo de meta (neo) utopia, a medida que analisa e
inventa utopias.

Embora todos os fatos sejam narrados no pretérito, perfeito ou imperfeito,
salvo o capitulo primeiro, pode-se dizer que o narrador traz a lume, por meio de
metaforas, dois passados distantes entre si. Um, mais recente, é o da guerra civil, e
0 outro, longinquo, € o da tradicédo e valores intocaveis. Este ultimo, simbolizado por
figuras miticas: o cagado e Suku-Nzambi, e de um espaco tradicional: a montanha,
remete a uma forma de utopia da nostalgia, por que traceja um tempo mais pacifico,
anterior as guerras descritas por Pepetela, e, sobretudo, a um instante em que 0s
referenciais eram claros e definidos, ao contrario dos novos tempos. O tempo da
tradicdo revela um desejo de permanéncia ou seguranca que a modernidade quer
socobrar. Ndo obstante, € em torno da modernidade, a qual tem como emblema a

figura de Munazaki, que Ulume construia

uma estranha rede se tecia a volta dela e Ihe chupava as forgas, uma rede
nascida das palavras dele mas que as ultrapassava. Ela queria fugir do
pressentimento, mas era atraida pela voragem da aranha que tecia
pacientemente a roda dela um sonho mais lindo que o de Calpe.
(PEPETELA, 2005, p. 44)

Ulume, feito homem maduro, desejava uma garota cuja idade era a mesma
que a de seus filhos — Munazaki. Ela desperta a sexualidade, quem sabe,

adormecida de Ulume. Por ela, ele

sentiu a mesma sensacao de quando se achara no meio duma batalha
indesejada. Mal podia respirar, o coracao atabalhoado e um bicho nas tripas
a segredar sustos. S6 que desta vez havia um desejo quente a comandar.
(PEPETELA, 2005, p. 39)

O desejo pelo novo, representado pelo sentimento de Ulume em relacéo a

Munazaki, significa uma época caracterizada por costumes avessos a tradi¢cao, pois
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“nesta estéria ndo se seguiam os costumes, desde o principio. Estava tudo a seguir
0 contrario, como 0 namorar uma rapariga, coisa que ele nunca fizera com a Muari”.
(PEPETELA, 2005, p. 44) Embora o novo simbolize a queda de muitos aspectos da
tradicdo, foi ele requerido para a constituicdo de um pais que estava por nascer.
Visto, quase sempre, como um valor em si mesmo, 0 novo aponta para 0 hao
conformismo e tem, deste modo, um tom utoépico.

Muari, primeira esposa de Ulume, tem “0s gestos seculares, calmos e seguros
como é tudo que vem da tradicdo”. (PEPETELA, 2005, p. 47) A relagédo poligama de
Muari-Ulume-Munazaki resume bem o casamento da tradicdo com a modernidade
que definiu, até certo ponto, a angolanidade. Esta relacdo, contudo, € estéril, pois
“Munazaki ndo engravidava. Era uma rapariga sa, Ulume ainda na forca da idade,
nao havia razédo.” (PEPETELA, 2005, p. 59) Quer dizer, a tradicdo e a modernidade
como dispares ndo se amalgamam. Ha uma tensdo entre estes elementos, é por
isso que “Ulume sentiu, Munazaki estava a ultrapassar todos os limites, tinha de ser
corrigida.” (PEPETELA, 2005, p. 72) A crise era porgue “o sonho dela e de todos os
jovens era conhecer Calpe. A mudanca tinha sido uma machadada muito forte nesse
sonho. E haveria outras razdes, proprias de rapariga.” (PEPETELA, 2005, p. 79) O
desejo de ir para Calpe — a cidade dos sonhos — foi relegado, por Munazaki, em
razdo do amor de Ulume, até o momento em que ela “desapareceu. Foi assim.
Ulume dormiu na cubata de Muari. De manha, ao esfregar os dentes, ndo sentiu a
presenca da segunda mulher. Ele e a Muari procuraram na capoeira, hao estava.”
(PEPETELA, 2005, p. 84)

Com a fuga de Munazaki, Ulume € acoitado de novo pela falta a qual o atraiu
para a garota que tinha “no proprio riso, na ansiedade da danca iminente, uma ponta
de melancolia. Nao pode mais separar Munazaki e a melancolia. Ela falava, ria com
as outras, mas uma parte estava dentro dela propria, sempre.” (PEPETELA, 2005, p.
11) Antes de Munazaki, ele tinha “uma saudade imensa, saudade do que nao
acontecera.” (PEPETELA, 2005, p. 12) A nostalgia de Ulume esta espelhada, num
mise en abyme, em Munazaki, assim como a utopia que, para ele, € o amor da
mulher-menina, e para ela, a cidade de Calpe. A melancolia, icone da falta, carrega
consigo uma semente de nao-submisséo, de desejo de mudancga, que norteia as

acoes de Ulume e Munazaki.
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A respeito da questéo da falta, ha uma repeticéo lexical que aponta para ela:

Os celeiros ficavam vazios, a fome vinha. (...) E a fome, sempre a espreita,
voltava. (...) Mas ndo ha paz. A fome sempre persiste, pois a abundancia
gue a terra produz s6 chega para pagar os impostos, nunca para saciar a
nossa fome. (...) E a fome sempre presente. (...) (Pepetela, 2005, pp. 13-14,
grifos nossos)

A fome, conforme Pardbola do Cagado Velho, resulta da guerra, mas bem
pode ser, como remonta ao que ndo se tem, por um viés metaforico, a razao para
mudancas e, sendo assim, a alavanca para utopias.

Um elemento, em Parabola do Cagado Velho, mesmo que bem frouxamente,
apresenta certa afinidade com o modelo utépico de Morus: a viagem, que, num
momento, € apenas de ida e, noutro, ha o relato de uma estada e de um regresso.

Ulume e suas duas mulheres empreendem uma travessia em que

sofreram, sobretudo a Muari, mas chegaram ao Vale da Paz antes do por
do Sol (sic). Quando subiram a Ultima ladeira e de repente a toalha verde se
estendeu a seus pés, a Muari langou exclamacg8es de encantamento. Uma
parte do vale ja se encontrava na sombra, enquanto a outra ainda era
iluminada pelo Sol (sic). E este contraste fazia realcar a pujanca do verde
saido dos canicos da borda do rio e das palmeiras que brotavam por todo
lado. As encostas do vale estavam cobertas de florestas, as quais
significavam, quase a porta das cubatas, caca, lenha, remédios, além de
frutos e tubérculos comestiveis. (PEPETELA, 2005, p. 76)

O narrador de Parabola do Cagado Velho apresenta um quadro bastante
descritivo, uma pintura do Vale da Paz. A razado por que Ulume e sua familia se
deslocaram para la foi a inseguranca trazida pela guerra. E interessante que a
guerra e seus horrores ndo fenecem a utopia da paz projetada, agora ndo num
tempo, mas num lugar, um Eden perdido nas montanhas. Ulume por que ndo se
conforma com a guerra se move em busca de um outro espaco. T&ao logo todos eles
se acomodam neste novo ambiente, Munazaki escapa para Calpe e empreende,
sozinha, uma viagem da qual retorna s6 muito tempo depois.

Sobre a viagem, se |Ié que representa

el abandono de viejos valores, seguido del descubrimiento y de la
adquisicion de valores nuevos. Aventura heréica e itinerario espiritual,
permite al viajero crear um punto de vista exterior que encarnara los valores



53

gue seran puestos en discusion y es presencia, en fin, la crea la posibilidade
del descubrimiento y el dialogo. ( TROUSSON, 1994, p. 26)

O tropo da viagem implica, entdo, o repudio e a aceitacao de conceitos, base
para reflexdes: “também tenho culpa, porque persegui um sonho irreal. Quem nédo o
fez? Quem pode, pois, culpar o outro?” (PEPETELA, 2005, p. 124)

Mas, se a modernidade implica ma sorte, permanecem a tradi¢cdo e todas as
suas representacfes, que ora apontam um lugar, ora um tempo perfeitos. Devido
aos “incumprimentos da tradicdo é que se passavam coisas tdo mas naquela terra”.
(PEPETELA, 2005, p. 122) Entédo importa voltar sempre a ela, o que é também uma
maneira de negar a pseudo-identidade infligida pelo europeu ao africano. Para erigir
uma alteridade verdadeiramente africana é que Pepetela escreve sobre a unido de
duas concepcdes desiguais, em que estdo calcadas a Angola e a Africa atuais. O
conceito de identidade idealizado pelo autor, contudo, € passivel de reflexdo, de
guestionamentos, uma vez que apresenta lacunas a serem preenchidas. Seja como
for, o Unico lugar em que a tradicdo e a modernidade podem formar um todo é no
espaco da escrita. E ele que constitui um n&o-lugar, comum aos textos utdpicos, e
onde se tece um ideal sécio-identitario. E, por certo, neste espaco que a utopia, em

todas as suas dimensdes, encontra, de continuo, um meio de realizacao.

2.2 Distopia e anti-utopia em presenca na séatira do romance

A utopia, em Parabola do Cagado Velho, quer consumar um ser e um estar
autenticamente africanos e opera, principalmente, por meio da elaboracao
metaférica do espaco-tempo da tradicdo. Entretanto, no outro verso da utopia,

existem aspectos distépicos que valem ser mencionados. A distopia

€ a palavra que, de maneira pejorativa, vem distorcer o significado de
utopias positivas. E o contraste com as ideias de “Utopia” de Platdo e More.
A liberdade e a justica, almejadas pela utopia, transformam-se em
exploracdo e supressdo dos direitos humanos nas distopias. (FERREIRA,
2001, p. 35)
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A distopia, enquanto reverso da liberdade e da justica, tem, em Admiravel
mundo novo (2009), uma referéncia em que o condicionamento € a antitese do livre-
arbitrio e também “um dos principais instrumentos de estabilidade social. Homens e
mulheres padronizados, em grupos uniformes.” (HUXLEY, 2009, p. 32, grifos do

autor) Por isso, todos sdo gerados, in vitro, num

edificio cinzento e acachapado, de trinta e quatro andares apenas. Acima
da entrada principal, as palavras CENTRO DE INCUBACAO E
CONDICIONAMENTO DE LONDRES CENTRAL e, num escudo, o lema do
estado Mundial: COMUNIDADE, IDENTIDADE, ESTABILIDADE. (HUXLEY,
2009, p. 27, grifos do autor)

No mundo nem tao espléndido de Huxley (2009), as pessoas, concebidas e
geradas num laboratério, quase em escala industrial, sdo programadas, desde o
nascimento, a cumprir a vontade de um estado totalitario. Alias, este modo de
concepcdo humana é que garante o aniquilamento de qualquer alteridade, entendido
também como uniformidade social, e o controle estatal. Frye (1982) denomina a
obra de Huxley (2009) como um modelo de satira utépica, ou seja, um

producto de la sociedad tecnolégica moderna, de su creciente sensacion de
gue el mundo entero esta destinado al mismo sino social, sin que haya
como ocultar, y de su creciente constatacion de que la tecnologia se orienta
ao control, no s6lo de la natureza, sino también de las operaciones de la
mente. (FRYE, 1982, p. 59)

A sétira utopica, destarte, é fruto do século XX e de seu arcabouc¢o tecno-
cientifico, mas nao ha nada de elogiavel nisto, j& que a evolugcédo do conhecimento é
que atua no controle de tudo e da mente. Trousson (1994), ao invés de distopia ou

sétira utopica, usa a terminologia utopia negativa para assinalar um

mundo al revés, cuyas caracteristicas han constituido, aqui mismo, el objeto
de um coléquio precedente. Si este puede, por la via del burlesco o de la
exageracion, servir a la critica de la realidad, su inverosimilitud reconocida
lo separa de uma utopia sometida a imperativos de credibilidade y de
verosimilitud y, en consecuencia, a uma forma de realismo narrativo.
(TROUSSON, 1994, p. 24)

A utopia negativa, distopia ou satira utdpica descreve um universo

desfavoravel, em que ridiculo e o exagero obram critica do real e distingdo em
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relacdo ao padrdo utopico. A explicacdo mais precisa sobre a distopia, entretanto,

estda em Fortunati (1994) que diz que

para compreender correctamente la génesis y el desarrolo de las formas
literarias de la antiutopia, creo que deben tenerse en cuenta tres elementos:
1. La tradicién del topos del mundo al revés. 2. La utopia como género
literario. 3. la interdependencia entre las técnicas literarias de la inversion y
los descubrimientos cientificos en el campo de la éptica y de la catdptrica.
(FORTUNATI, 1994, p. 33)

Fortunati (1994) reane num Unico feixe distopia, antiutopia, contrautopia e
utopia negativa, porém ndo menciona satira utopica; a partir de seus estudos, é
possivel delimitar aspectos de um género aparentado do utopico. Esta pesquisadora
propde que uma caracteristica do texto distopico € a descricdo do mundo ao revés
gue ou “se vuelca al mundo para subrayar su absurdidad, provocando asi efectos
comicos Yy divertidos”, ou “la inversion posse fines morales y didacticos y sirve para
amonestar a los hombres por su locura o sus absurdos.” (FORTUNATI, 1994, p. 33-
34) O mundo posto de pernas para o ar, um dos aspectos do género distopico,
passa, entdo, por duas vias: a didatico-moralizante e a cébmica.

O aspecto da comicidade faz pensar num episédio de Parabola do Cagado
Velho, em que se descreve um soba, a principio bom, mas que embrutece, depois,
gquando se une nos negoécios com o0s brancos e vende seus congéneres.
Notadamente, h4 um contraponto entre o soba e os demais homens da aldeia,
porgue, enquanto, o primeiro, devido a alianca com europeus, oprime, 0S outros,
exatamente por terem se mantido incélumes a influéncia alheia, querem mesmo € a
justica. O soba, entéo, feito mal, torna-se um ditador e lanca, a todo instante, seus
oponentes, reais e imaginarios, no bruco, um grande buraco. Como oposi¢ao

indireta, denominam o déspota de soba-cazumbi, pois

s6 um cazumbi ri sem que as bochechas estremecam. E s6 um cazumbi
empedernido se alimenta da vida de outros homens. Segredavam o nome a
medo, acompanhado de palmas de certo ritimo (sic) e exclamagfes
veladas, mistura de pavor e gozo, se € possivel tal combinacgéo.
(PEPETELA, 2005, p. 20)

Acontece que o0 soba-cazumbi fica ciente de sua alcunha e instaura o terror
em seu meio, também proibe as palmas e esfacela a tradicdo de cumprimentar por

meio delas. Mas, os jovens, como sao abusados, se juntam, a noite, para sibilar
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“soba-cazumbi, cazumbi, cazumbi, zumbi, zumbi, zumbidos que enchiam a
escuridao de estremecimentos.” (PEPETELA, 2005, p. 20) A atitude deles fez o soba
definhar de desespero e os homens “mais apavorados se apertavam contra as
esteiras, julgando que os zumbidos eram avisos de males maiores, provocados por
espiritos injusticados.” (PEPETELA, 2005, p. 21) As pessoas atribuem aos espiritos
dos homens jogados no bruco o zumbido que se ouvia a cada noite. Para elas, a
vinganca dos espiritos era terrificar “0 soba chamando-lhe o nome que mais se
ajustaria a eles proprios.” (PEPETELA, 2005, p. 21)

O cdmico, de matizes bastante tragicas, € quando

uma noite o Yelali, deitado no mato com mulher casada cujo marido viajara,
ndo escapou a tempo quando os zumbidos comecaram. Deixou fugir a
mulher, treinada em esconder adultérios. Yelali ficou, ou petrificado de
medo, ou mordido por curiosidade fatal, procurando talvez interpretar os
ruidos, na densa escuridao, perto do ombala real. Ainda o pénis (sic) estava
teso, por amor inacabado, quando foi rodeado pelos guardas. Levaram logo
o infeliz a presenca do soba-cazumbi. Talvez foi o medo descomunal, mas o
falo de Yelali ndo se encolheu para dentro da tanga, 0 que mais irritou o
soba. E este o feiticeiro e ainda fica teso em desafio? Para o Bruco. O pobre
Yelali foi atirado, mas antes Ihe cortaram a ponta do pénis. (PEPETELA,
2005, p. 21)

Esta dltima passagem desvirtua a seriedade do relato sobre o soba opressor.
Sao risiveis as condigcbes em que Yelali desce para o bruco. Mas € exatamente o
riso que faz reverberar a histéria do soba e de sua opressdo como um aviso de que
tudo isto pode se repetir. E se repete mesmo, pois, derrotado o soba, vém outros
opressores, brancos e negros, e eclode a guerra civil. Com a guerra, se quer a paz,

por causa dela

gente e mais gente passava pelo Vale da Paz. Quando conheciam o nome
perguntavam logo, as pessoas insistiam, entdo ndo foi aqui que
encontraram a pomba branca, ndo é por isso que este vale se chama
assim? Os passantes ficavam desiludidos com a resposta, pois 0s
camponeses do vale ndo encontraram nem viram encontrar a dita pomba,
s6 coelhos e gazelas e ongas, mas esses bichos eram comuns, ndo tinham
a forca méagica duma pomba branca. (PEPETELA, 2005, p. 100)

A pomba branca como um simbolo cristdo deriva das herancas culturais
deixadas pela colonizagdo, as quais contribuem para assinalar a perda de

referéncias, em razéo do que, tristemente, ndo se sabe quem € o opositor:
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Enquanto estiverem na aldeia, ninguém podia sair do kimbo, havia o perigo
de chamarem o inimigo. Mas quem era o inimigo? (PEPETELA, 2005, p. 30)
(...

Explicou ainda que os soldados levaram os animais como castigo porque
tinhamos ajudado o inimigo. Mas afinal quem é o inimigo? (PEPETELA,
2005, p. 36)

(...

— O inimigo séo os outros, percebem? Estes, 0s nossos, tém farda e armas
parecidas, mas ndo sdo exactamente iguais. Eles sabem distinguir. Mas eu
ndo aprendi, porque ha fardas diferentes, embora todas parecidas com as
do inimigo. Uma confusdo. Mas os outros, 0s que ndo Sdo 0S N0SSos, Sao 0
inimigo. (PEPETELA, 2005, p. 48)

Da guerra decorre o esfacelamento dos valores, motivo por que € imperativo
voltar a tradicdo, e também o siléncio que toma forma através da unido cémica de
Mario Gago com uma mulher muda. Este rapaz, “quando jovem, tinha ficado muito
marcado com as raparigas que interrompiam constantemente alguma frase que
laboriosamente construia”. (PEPETELA, 2005, p. 103) Como fora ridicularizado, ele
“jurou que haveria de procurar alguém que tivesse ainda maior dificuldade que ele
para falar”. (PEPETELA, 2005, p. 48) Na época da guerra, quando toda a aldeia se
desagregou, Méario Gago e a esposa juntaram-se a Ulume e a Muari. Numa noite,

apesar da dificuldade e depois de certo esfor¢co, Mario Gago contou

as suas aventuras como trabalhador no norte. Tinha sido pouco depois de
casar, quando havia ainda os brancos e trabalhadores contratados.

— Andei dois anos no norte daqui, numa terra perto de Luanda, terra sem
arvores, s6 com arbustos que dao algoddo. Era contratado no algodao.
Terra seca, seca. Terra tdo desgracada, tdo sem arvores, que 0s espiritos
até em mamoeiros habitam. Tinha um vizinho, muito meu amigo. Mas uma
noite o vizinho veio com catana para me matar. Escapei. Um kimbanda
explicou, era um espirito que habitava um mamoeiro e que, desesperado
por viver tdo perto do chao, tdo perto das pessoas, descia do mamoeiro e
vinha perturbar o vizinho. Por isso ele quis me matar. Cortei 0 mamoeiro do
quintal do vizinho e os do meu quintal. O espirito fugiu para outro lugar e o
vizinho ficou sossegado, nunca mais tentou me atacar. Terra desgragada
essa. Vim embora logo que acabou o contrato. (PEPETELA, 2005, p. 103)

A narrativa de Mario Gago e a descricao que ele faz da terra € uma antevisao
do que se tornou Angola, um lugar de tantas desgracas que até os espiritos nao tém
mais referenciais. E a Unica vez que a voz de Mario Gago, num desabafo, irrompe a
quietude; depois disso, permaneceu silenciado. O siléncio ou a confidéncia de Mario

Gago, por outro lado, infundem em Ulume interrogacdes que “ninguém ia responder,
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o Mario pela sua limitacdo que o impedia de grandes explicacfes ou discussoes, a
mulher muda por estado natural, e a Muari porque ha muito tempo deixara de
procurar um sentido para o sofrimento”. (PEPETELA, 2005, p. 104) E a partir dai que
o cbmico, enquanto recurso distopico, torna claros aspectos de um universo a
revelia, que, neste caso, se fundamenta na falta de sentido e nos efeitos da guerra,
por meio da qual “comecaram entdo as confusfes. Todos nela falavam, contavam
pormenores, vaticinios eram feitos. E ninguém compreendia nada do que se
passava’. (PEPETELA, 2005, p. 28)

2.3 Paralelos entre os segmentos: a pardbola poética e o social

A parabola poética pode ser entendida como um tipo de alegoria que diz a
para significar b. Lausberg, ao retomar varios estudos sobre a alegoria, diz que “a
alegoria é a metafora continuada como tropo de pensamento em causa por outro
pensamento, que estad ligado, numa relacdo de semelhanca, a esse mesmo
pensamento”. (LAUSBERG apud HANSEN, 1986, p. 1) Na Idade Média, este
procedimento foi denominado de “‘alegoria dos poetas” expressao alegoérica,
técnica metafdrica de representar e personificar abstragdes.” (HANSEN, 1986, p. 1)
Ha outro tipo de alegoria que complementa a alegoria dos poetas que é a alegoria
dos tedlogos a qual “ndo é um modo de expressdo retdrico-poética, mas de
interpretacdo religiosa de textos sagrados”. (HANSEN, 1986, p. 1) Considerando,
entdo, a alegoria dos poetas e a dos tedlogos,

ndo se pode falar simplesmente de a alegoria, porque ha duas: uma
alegoria construtiva ou retérica, uma alegoria interpretativa ou
hermenéutica. Elas sdo complementares, podendo-se dizer que
simetricamente inversas: como expressao, a alegoria dos poetas € uma
maneira de falar; como interpretacao, a alegoria dos te6logos é um modo de
entender. (HANSEN, 1986, p. 1, grifos do autor)

Conforme o pensamento de Hansen (1986), para entender um texto
considerado alegorico, ha dois caminhos: um que passa pelo exame dos
procedimentos que geram o sentido figurado, neste caso importa a composi¢ao

linguistica, e outro para o qual interessa a significacdo. Este ultimo, como opera no
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nivel do sentido, depende, em certa medida, da recepcao do leitor. Quer dizer, 0s
recursos que operam a alegoria criam intersticios os quais cabem ao leitor
preencher. Esta percepcao remete a Iser (1979, p. 83), segundo o qual a palavra é
sempre incompleta porque h& espagos vazios entre leitor e texto, que sao
preenchidos, pela interacdo de um e outro, no ato da leitura.

A parabola ou alegoria como recurso poético, em Parabola do Cagado Velho,
se constrdi pelas muitas metaforas de tempo e de lugar. Entre elas, Suku-Nzambi, o
cagado velho e a montanha, conforme ja dissemos, sdo metaforas da tradicao
porque reportam a um tempo e a um espaco primordiais. E Munazaki, pela sua
juventude e idéias contrarias a tradicdo, metaforiza a modernidade.

O eixo narrativo de Parabola do Cagado Velho gira em torno de dois fatos: o
primeiro € o amor malogrado de Ulume por Munazaki e o segundo é a rivalidade
entre os irmaos Luzolo e Kanda, filhos de Ulume. A inimizade entre os irmaos surge

quando

os mais velhos ja ndo controlavam os pensamentos e 0s sonhos dos jovens.
Alguma coisa podia sair dali, daquelas cabecas desmioladas? Alguns
tinham andado na escola dos brancos, mas que soubesse ndo era o estudo
gue |Ihes dava juizo. Decidiu [Ulume] falar com o filho mais velho. Foi & noite
guando estavam sentados a volta da fogueira, depois do pirdo. Fez a
pergunta.

— Nao é nada, pai, sdo as nossas conversas.

— Mas conversar sobre qué? — perguntou a Muari.

— SO conversar, mae.

— E donde vém esses que nos visitam? De Calpe?

— De Calpe e de outros sitios.

O filho mais velho [Luzolo] sorria, encolhia os ombros, calmo e reservado,
nao ia falar mais. Luzolo era como o pai, pouco expansivo.

— Devem ser conversas muito importantes, se vém de tdo longe a partir
carros so para falarem com vocés — insistiu Ulume.

O filho mais velho voltou a sorrir aquele sorriso calmo dele, voltou a
encolher os ombros. O segundo filho [Kanda] era muito diferente, mais
magro, impaciente, sempre pronto para lutar. Esperou que o irm&o falasse,
olhando-o intensamente. Ao fim do longo siléncio, se mexeu, levantou,
proferiu com raiva mal dissimulada:

— Conversas sobre politica, pai.

— Cala a boca — ordenou o irm&o mais velho.

— E isso, pai — continuou Kanda, o mais novo. — Comigo néo falam, pois s&o
aldrabdes.

— Hé& outro que vém falar contigo e teus amigos — replicou Luzolo. — Porqué
gue estas a esconder? Esses nao sao aldrabbes?

A Muari acabou com a tensdo, mandando toda a gente dormir. S6 Ulume
ndo pegou no sono. Se antes estava preocupado, agora se aproximava da
aflicdo, ndo so6 porque os filhos falavam de coisas que ele desconhecia por
completo, mas por se enfrentarem nitidamente. E com raiva inequivoca.
(PEPETELA, 2005, p. 17-18, grifos nossos)
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Depois desta discussdo, a raiva entre os irméos Luzolo e Kanda s6 faz
aumentar até que ambos partem para liderar, cada um, lados opostos de uma
guerra. A animosidade entre estes irmaos se constitui como um simbolo do
antagonismo entre os partidos angolanos UNITA e MPLA, cujas siglas significam,
respectivamente, Unido Nacional para a Independéncia Total de Angola e
Movimento Popular para a Libertacdo de Angola. Estes partidos formaram uma
coligacao para lutar em favor da independéncia de Angola, mas, por que competiam
entre si, a unido fracassou e converteu-se em mais de vinte anos de conflitos
bélicos, que terminaram apenas em 2002, com a morte do lider da UNITA.

Sabe-se que Angola, como uma nacgdo recém-independente das amarras
coloniais, se fundamentou em torno de disparidades de todas as ordens:
etnolinguisticas, sécio-econdmicas, religiosas e politicas, as quais consolidaram
dissensdes que se alargam até hoje. A reiteracdo do molde colonial de dominacéo e
opressao no periodo pés-colonial aniquilou a possibilidade de criar um governo que
superasse o0 padrdo europeu. A utopia, enquanto aspecto historico, teve “como
adversario os préprios homens que investiam em sua construcdo” (CHAVES, 1999,

p. 229), porque

depois da independéncia, [fizeram] o povo voltar a caverna. E [multiplicam] os
erros. Se [convertem] num partido étnico e [organizam] uma ditadura étnica.
Assistimos ndo a uma ditadura burguesa, mas a uma ditadura tribal.”
(FANON, 2005, p. 151, grifos nossos)

E o0 que seria a apoteose da independéncia torna-se a maldicdo da
independéncia.” (FANON, 2005, p. 77, grifos nossos)

A utilizacdo da alegoria ou parabola por Pepetela ndo é gratuita, pois o leitor,
na tentativa de preencher os vazios deixados por um constituinte alegorico, a
metafora, lanca mao de reminiscéncias e de reflexdes para entender o que se leu.
Neste processo, se apreende um preceito moral, o qual Secco (2009) diz ser “uma
reflexdo acerca da necessidade de, no presente, haver uma reinvengédo do tempo”.
(SECCO, 2009, p. 158) Para tanto, o discurso ficcional “funciona como uma espécie
de antena parabdlica capaz de captar imagens de tempos e espacos diversos,
fazendo com que o outrora e o presente dialoguem, numa releitura critica, fundadora
de uma nova historicidade”. (SECCO, 2009, p. 160)

Partindo da analise de Secco (2009), diriamos que o exame dos tempos, em

Pardbola do Cagado Velho, € uma acareacdo das (dis) utopias que perfizeram
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Angola de onde emergem mesmo ensinamentos, mas o principal é sobre a histéria
angolana. Alids, num tempo pés tudo, pés-guerra, pos-colonial, catar os cacos da
histéria € um modo de fincar algum valor. Talvez, neste aspecto, resida o carater
didatico-moralizante de Parabola do Cagado Velho.
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Capitulo Il
Pepetela e os simbolos miticos em traducédo (dis) utdpica

“Também tenho culpa, porque persegui um sonho irreal. Quem néo o
fez? Quem pode, pois, culpar s6 o outro?”
(Pepetela, 2005, p.124)
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3.1 Aspectos distépicos na narrativa do Cagado Velho

A utopia e a distopia estdo relacionadas de tal maneira que “las obras
antiutépicas se configuran como cruzamiento de superficies textuales, puesto que
instauran un diadlogo continuo con las obras utdpicas que las han precedido, a través
de un interesante antagonismo parddico”. (FORTUNATI, 1994, p. 34) As obras
distépicas, ao por em xeque os padrdes sociais como os descritos por Morus (2010),
por exemplo, se vinculam, num paradoxo, a utopia. Isso por que, mesmo
apresentando um “mundo no considerado por la utopia: el mundo de los
excrementos, los instintos, la locura, la ausencia de légica” (FORTUNATI, 1994, p.
37), a distopia tem como referéncia o0 modelo utdpico e é ele o ponto de partida. A
distopia, entdo, ndo pode se desvincular do utopico e constitui, por causa disto, o
reverso dele. Tendo em vista esse pressuposto, o que existe € um género dnico, 0
utdpico, que tem duas vertentes: uma positiva e outra negativa.

O género utdpico, quando surgiu, na Renascenca, por certo, se opunha ao
modelo real de estado inglés e, devido a isto, havia um espaco abissal entre o que
se idealizava, pela via literaria, e a realidade histérica. Mas, com o tempo, a utopia
pendeu para 0 negativismo ao incorporar, nas malhas do texto, matizes historicas,
uma vez que “a distopia busca colocar-se em continuidade com o processo historico,
ampliando e formalizando as tendéncias negativas operantes no presente que, se
nao forem obstruidas, podem conduzir, quase fatalmente, as sociedades perversas
(a propria distopia)”. (BERRIEL, 2011, p. 1) Esta imbricacdo entre 0s processos
histéricos e o ficcional arruinou o padrdo utopico original. Mas, ao que tudo indica, a

utopia carregou, desde o comeco, um germe distopico, posto que

en el curso de los siglos, la antiutopia siempre corrié detras de la utopia
operando asi un proceso de desmantelamento sistematico, tanto en nivel
tematico como en el formal. La antiutopia, en efecto, desde sus comienzos
instauré una dialéctica con las formas y los contenidos de la utopia. Es
como si hubiera existido dentro de la utopia una carcoma que, poco a poco,
habria de acabar con ella misma. Esta carcoma opera en el nivel de la
intertextualidade parédica: la antiutopia en su generalidad, en efecto, podria
leerse como una cita continua que remonta a su arquetipo, vale decir la
Utopia de Moro. (FORTUNATI, 1994, p. 38)
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Na dialética entre o perfeito e o imperfeito, por meio da qual se da a distopia,
a tendéncia negativa acabou por sobrepujar, mas isto ndo denota o fim da utopia.
Como, na contemporaneidade, as linhas que divisam um tipo de texto de outro séo
fluidas, o utépico esta no distdpico e vice-versa. Esta reciprocidade entre a utopia e
a distopia parece posta, em Parabola do Cagado Velho, na composicdo da
personagem Munazaki e da cidade de Calpe. Munazaki, de comeco, é o sonho de

Ulume, mas, depois, foge para Calpe e retorna como

um esqueleto desgrenhado e andrajoso, um cazumbi sem duvida. A Muari
estava velha e muito ja tinha visto, por isso ndo deu um grito histérico que
muito homem e mulher dariam ao serem confrontados com um espirito
descarnado como aquele. (PEPETELA, 2005, p. 117)

A fuga de Munazaki “era uma vergonha, uma humilhac&do, mas ndo dava para
esconder”. (PEPETELA, 2005, p. 85) Este ocorrido esfacela uma ilusdo de Ulume e
d& a modernidade, representada por Munazaki, um caréater distopico. Ela fugiu para

0s bracos de uma utopia, a Calpe, que era sua esperanca de

coisas novas e atraentes que conhecera de ouvir contar ou numa pagina
rasgada de jornal, mas que em breve Ihe pareceram banais, jogada de um
lado para o outro , sem descobrir gente que com ela [Munazaki] se
preocupasse, até se juntar com um homem que percorreu cidades a procura
de emprego e a fugir da guerra que andava sempre no seu rasto, até ter um
filho que morreu de fome, embora |he tenham dito ser de doenca e era
verdade, s6 que doenca da fome, e ter mudado de cidade e de homem, pois
0 anterior desaparecera numa noite de ddvidas e medo, tendo ela aceitado
este novo apesar de bébado porque néo tinha onde ficar, o que a levou a
aguentar calada muito murro e pontapé e mais uma vez a barriga a crescer,
facto que levou o homem a expulsa-la pois ndo tenho dinheiro para
alimentar duas bocas e foi por este menino que se entregou a outros
homens a troco de dinheiro e comida, hunca mais de um tecto que se lhe
parecia interdito naquela terra, até ter decidido a pbér de novo pé nas
estradas do mundo, percorrendo do mar as montanhas, largas avenidas e
caminhos no mato, sempre procurando a Calpe dos seus sonhos, uma outra
gue correspondesse ao imaginado, a tal Calpe que fora construida na areia
do deserto, tendo num desses caminhos perdido o filho de oito anos,
guando o camidao em que iam caiu huma emboscada (...). (PEPETELA,
2005, p. 119, grifo nosso)

Munazaki, a partir dai, encarna o pesadelo, assim como a Calpe, “a cidade de
sonho, mas que afinal ndo era nada” (PEPETELA, 2005, p, 118) Mas ndo é so ai
que reside a distopia, ela esta também no fato de que na descricdo dos “mundos al

revés existe uma metéfora visual implicita o explicita. Estas sugiere la idéia de mirar
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al mundo a través de um instrumento Optico que integre y potencie el ojo “natural”,
develando asi uma serie de mundos y perspectivas impensadas”. (FORTUNATI,
1994, p. 35) Em Parabola do Cagado Velho, ndo é um “telescopio, el microscépio o
el espejo deformante” (FORTUNATI, 1994, p. 35) que opera a distopia, mas o olhar
de um narrador que bem lembra o performatico, tratado por Moreira (2001) em seus
estudos sobre a producao literaria mocambicana.

Esta pesquisadora designa o narrador performatico como oriundo de uma
narrativa em que se entrelacam a voz, entendida como um aspecto da oralidade e,
portanto, da tradicdo, a letra e o gesto, o qual materializa a oralidade em texto
escrito. A performance, caracteristica do narrador do qual estamos tratando, se da
por meio de “um processo de substituicdo ao ato de contar estérias das sociedades
tradicionais e, simultaneamente, como ato de inscri¢do, no texto escrito, de um certo
jeito de contar que remete a um registro de oralidade”. (MOREIRA, 2001, p. 251)
Quer dizer, o narrador performatico se aproxima muito do contador de estérias e, por
isso mesmo, faz uso, na escrita, de artificios — gestos — que sdo comuns a oralidade.
Vale dizer que, até pouco tempo, no contexto africano, a voz se sobrepunha a
escrita. Entdo, ndo € sem razado que, ainda, aspectos da oralidade componham as
producdes escritas.

Em presenca do narrador performatico,

outras vozes se integram a do narrador pela reelaboracéo que ele opera na
palavra, emprestando-lhe uma dic¢do particular que implica ndo somente o
aspecto linguistico da verbalizagdo oral, mas também a recorréncia a
expressbes figuradas de forte efeito imagético, a repeticbes de carater
enfatico que acentuam e intensificam determinados efeitos semanticos, a
modulagdes tonais diferenciadas. (MOREIRA, 2001, p. 251)

Em Parabola do Cagado Velho, a voz de Ulume e a do narrador se interpdem,

de continuo, por meio do discurso indireto livre, como se vé no trecho a seguir:

Vinha [para Ulume] a angustia da espera e tudo parava. O seu filho Luzolo
ndo ia casar no kimbo por preferir Calpe? Muita gente estranha aparecia,
falava com os jovens, depois desaparecia. Que queriam eles? Da Unica vez
que lhes ouviu a voz, foi quando Ihe gritaram empurra ai, o carro ficou
enterrado na lama. Nao pediram nem por favor, deram ordem, malcriados
da cidade. Tinha que ter uma conversa com a Muari ou mesmo com o filho
mais velho. Esses homens de fora também falavam com ele [Luzolo] de
outros assuntos, ndo para empurrar o carro? Diziam segredos que
escondiam dos mais velhos ou eram s conversas sobre raparigas?
(PEPETELA, 2005, p. 17, grifos nossos)
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Ou, noutro exemplo, no excerto:

Nunca os seus labios [os de Ulume] proferiram qualquer blasfémia (sic)
contra os antepassados, ou contra 0 espirito que agitava o vento. Como
podia entdo desprezar ou mesmo s0 ignorar o sinal evidente que a granada
Ihe deu? A sua decisdo de ter Munazaki era irrevogavel, ele sabia, e nés a
partir de agora como vamos esquecer? (PEPETELA, 2005, p. 12)

A incidéncia do discurso indireto livre deixa evidente a perspectiva de Ulume
o qual representa “os sofrimentos e a resisténcia dos povos do campo”. (SECCO,
2009, p. 161) As interrogacdes divisam 0s pensamentos da personagem da fala do
narrador e, a0 mesmo tempo, caracterizam uma dic¢édo diferente no modo narrativo,
através da qual se da uma gestualidade. O gesto “transforma a narrativa em
performance, materializando, em letra escrita, a performance oral dos contadores de
historias”. (MOREIRA, 2001, p. 254)

Interrogar € encenar a voz alheia, € marcar certo posicionamento, tal como,
certamente, o faria, ao deslocar-se de um lado para o outro, num palco ou outro
espaco qualquer, um contador de estdrias. As inquiricbes séo, ainda, uma maneira
de fazer com que o leitor ou espectador seja enredado pelo que se conta: “As
conversas escondidas dos jovens de agora tém alguma relagdo com os tempos do
terror passado?” (PEPETELA, 2005, p. 23) Assim, o leitor

se torna integrante da acdo narrativa. Para isso o narrador recorre a
expressdes vocais que aparecem na enunciacao por via da forga expressiva
das inflex6es de voz, da interpelacé@o, das interrogagdes, exclamacgdes, de
expressGes vocativas, dentre outros, recursos por meio dos quais o
narrador se dirige diretamente ao leitor-ouvinte, convidando-o a participar da
contacéo que realiza. (MOREIRA, 2001, p. 253)

Em Parabola do Cagado Velho, na construcao sintatica, sobejam as oracdes
coordenadas, em detrimento das subordinadas substantivas ou adverbiais. Os
periodos coordenativos contribuem para a gestualidade do narrador performatico,
porgue imprimem uma fluéncia propria da oralidade. Ha, nesta obra também, cenas
que se repetem como a do estouro da granada, da guerra civil, de Calpe, do contato
com o cagado velho, entre outras. As repeticdes, os periodos compostos por

coordenacdo, as assonancias, as aliteracbes e as onomatopeias sao modos,
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conforme Moreira (2001, p. 255), pelos quais se da a gestualidade do narrador
performatico.

Por fim, resta dizer que uma das implicacdes do narrador performético “é a
ruptura com a normatizacdo dos géneros, gerando textos hibridos. O hibridismo é
responsavel por um certo movimento regular que caracteriza a narracao”.
(MOREIRA, 2001, p. 254) Esta ruptura é que faz com que Parabola do Cagado
Velho transite entre a utopia e a distopia, indistintamente. Da visdo da historia, a
qual, nos, leitores/espectadores, temos acesso pelo olhar do narrador performatico,

se notam os desdobramentos da guerra civil:

O pior aconteceu quando um civil saltou com uma mina num dos carreiros
gue passavam pelos morros. Um grupo de soldados acusou o outro de ter
posto a mina. Nao se entenderam nas culpas. Os tiros voltaram. Um
destacamento, que afinal tinha montado quartel camuflado a sul do Vale [da
Paz], avancou e se estabeleceu no kimbo do Olongo. O outro grupo, que
tinha uma base escondida mais para norte, desceu as encostas e tomou o
kimbo novo. E comecaram a disparar uns contra 0s outros, primeiro com
espingardas, depois com morteiros e canhdes. O combate durou o dia
inteiro. Os habitantes se enrodilharam atras dos rochedos, ou se meteram
no rio, tentando chegar ao outro lado. (PEPETELA, 2005, pp. 100-101)

Parece mesmo que ¢é a falta de entendimento entre os congéneres o estopim
para o confronto armado, ndo importa a que custo. Este aspecto da historia inscrito
em Parabola do Cagado Velho se opde ao que cantou, certa vez, Antdénio Agostinho

Neto (2011), nos versos do poema Adeus a hora da largada:

Minha Méae

(todas as mées negras cujos filhos partiram)
tu me ensinaste a esperar

como esperaste nas horas dificeis

Mas a vida

matou em mim essa mistica esperanga
Eu ja ndo espero

sou aguele por quem se espera

Sou eu minha Mae

a esperanga somos nés

os teus filhos

partidos para uma fé que alimenta a vida

Hoje

somos as criangas nuas das sanzalas (sic) do mato
0s garotos sem escola a jogar a bola de trapos

nos areais ao meio-dia

SOmos Nés mesmos

0s contratados a queimar vidas nos cafezais

0s homens negros ignorantes
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gue devem respeitar o homem branco
e temer o rico

somos os teus filhos

dos bairros de pretos

além aonde néo chega a luz elétrica
os homens bébedos a cair
abandonados ao ritmo dum batuque de morte
teus filhos

com fome

com sede

com vergonha de te chamarmos Mée
com medo de atravessar as ruas

com medo dos homens

ndés mesmos

Amanha

entoaremos hinos a liberdade
guando comemorarmos

a data da abolicdo desta escravatura
No6s vamos em busca de luz

os teus filhos Mée

(todas as méaes negras

cujos filhos partiram)

Vao em busca de vida.

(NETO, 2011)

O poeta angolano, apesar de apontar a situacao degradante do homem negro
devido a opressdo colonialista, prenuncia um tempo em que as cadeias do jugo
seriam quebradas. Mas isso, como ja dissemos, ndo ocorreu. Assim que 0 opressor
branco debandou para a Europa, o africano mesmo tomou seu lugar. Na encenagao
da guerra, bem como no esfacelamento de Munazaki e da cidade de Calpe jaz a
distopia. A medida que a voz e a letra formam o texto de Parabola do Cagado Velho,
o tempo e a prépria narrativa sdo reinventados, também o africano e a historia
angolana. A historia se reinventa por meio da ficcdo e vice-versa. Uma vez que
elementos da oralidade sao transpostos, pelo narrador performatico, para a
producao escrita, € garantida a sobrevivéncia de uma memaria cultural (MOREIRA,

2003, p. 363), mesmo na modernidade, a qual se atrela também a distopia.
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3.2 Aironia construindo a realidade histérica angolana

“Aironia é dizer alguma coisa de uma forma que
ative ndo uma, mas uma série infindavel de
interpretacdes subversivas.”

(MUECKE, 1995)

Em Parabola do Cagado Velho, um meio de também enredar o
leitor/espectador é a ironia, que pode ser definida, numa primeira instancia, como

uma

“inversdo semantica” cuja compreensao exige que se atravesse o contelido
explicito (ou patente ou literal ou, ainda, conotativo) do texto para alcancar
seu conteudo implicito (latente, intencional ou denotativo). O funcionamento
da ironia, portanto, depende da plenivaléncia desses dois conteldos. Isso
se 0 que se quer é a compreensao efetiva do jogo irdnico, uma vez que ele
aproxima e sustenta duas vertentes do pensamento até o limite de sua
representacdo. (CORDEIRO, 2011, p. 1)

A ironia, enquanto uma inversao de sentidos, tem por base o jogo entre 0 que
esta claramente expresso e aquilo que esta subentendido. Este arranjo do explicito-
implicito acaba por revelar pensamentos que se sobrepdem e se contrapdem, como
se Vé, por exemplo, na composicao da figura do curandeiro Kandala, “homem alto e
magro, com indesmentivel ar de dignidade, uma barbicha branca e muitos colares
de conchas ao pescoco. (...) Silencioso como um principe”. (PEPETELA, 2005, p.
60)

Posto que Munazaki, mesmo depois de muito tempo ao lado de Ulume, nao
engravidava, Muari, tomada de solidariedade e de cuidado maternal, se lancou atras
de uma solugdo. Como mulher mais velha e mais sabida, Muari pretendeu encontrar
num curandeiro, o Kandala, uma saida para as dificuldades de Munazaki. O feiticeiro
indicou umas receitas para tratar a menina, mas, no fim das contas, “0s meses iam
passando e, apesar das infusdes e dos encorajamentos constantes de Muari para
gue Ulume cumprisse as suas tarefas de macho, a barriga de Munazaki estava tao
lisa como antes”. (PEPETELA, 2005, p. 62) Devido a falibilidade das prescri¢cdes de
Kandala, toda a sua exceléncia escapa por entre os dedos e soa de modo irénico,

ainda mais quando se vé que ele
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comeu a refeicdo de despedida, segurou nas quatro galinhas e partiu para
outros kimbos. Tinha recebido recados durante a viagem e aproveitava para
visitar varias aldeias, onde podia exercer a sua arte e ser bem alimentado e
até receber presentes que melhorariam a sua pobre dieta de velho solitario,
cheio de pensamentos superiores. (PEPETELA, 2005, p. 62)

Tudo indica que a arte que Kandala dominava era, a bem da verdade, a de
extorquir, de certo modo, 0s poucos viveres que os crédulos possuiam. Ha, deste
modo, uma discrepancia entre o que esta dito e o que esta nas entrelinhas. A ideia
explicitada versa sobre a validade da tradicdo, ao passo que, a intencdo implicita,
interroga esta licitude. E assim, entdo, por meio de contrapontos, que a ironia acaba
por se constituir como o recurso de “um discurso dobrado ou dividido que tem o
potencial de subverter a partir de seu interior”. (HUTCHEON, 2011, p.4)

A ironia como discurso duplicado aparece, de igual modo, na forma como se
representa, em Parabola do Cagado Velho, a cidade de Calpe que, “sim, era o
sonho de todos os jovens e havia adultos que de vez em quando tinham essa
curiosidade”. (PEPETELA, 2005, p. 72) Calpe como a insignia dos sonhos, um “iman
gue os atraia mais que um dourado favo de mel” (PEPETELA, 2005, p. 24), surge
como um contra-senso, pois, como ja dissemos, o carater de perfeicdo que
atribuiam a ela ndo passava de um devaneio. Um fosso de contradicfes separa a
Calpe imaginada da Calpe real. Interessante € que a cidade de Calpe esta em
outras obras de Pepetela, como, por exemplo, em Muana Pud (1995), que,

diferentemente de Parabola do Cagado Velho, encena somente o sonho:

Calpe. Casas redondas, suspensas. Ruas sem cruzamentos. Passeios onde
as pessoas andam, movidas por patins que sobem até um metro do solo.
Restaurantes onde se entra e come e sai, sem ver um criado. Autocarros
gue marcham velozes, nunca cheios, ndo falhando a paragem desejada.
Sem condutor nem revisor. Basta pensar e o autocarro para. Calpe.
Parques liquidos, onde peixes se sentam em bancos e pessoas se banham
nos lagos, no meio de horténsias. Calpe, a cidade do sonho. (PEPETELA,
1995, pp. 115-116)

A ambivaléncia do sonho-pesadelo figurado pela cidade de Calpe, em
Pardbola do Cagado Velho, aponta para as idealizacbes e nao-realizacdes
vivenciadas por Angola. Calpe bem pode ser um emblema do lugar que se sonhou,
pelos angolanos, antes da independéncia, mas, que, depois, apenas reproduziu as

mesmas misérias da época colonial.
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A ironia, como uma articuladora de ambiguidades, revela aspectos da histéria
e do homem angolano, como o0 anseio pela paz, na época da guerra civil. Ocasidao
em que Ulume, sua familia e amigos se deslocaram para um novo kimbo, o “Vale da
Paz, como lhe comecaram a chamar”. (PEPETELA, 2005, p. 75) Mas, algum tempo
depois, o confronto entre soldados fez daquele lugar “Vale da Paz Queimada’.
(PEPETELA, 2005, p. 108) Numa época bélica, o nome “Vale da Paz” s serve para

rebater a falta de unidade, porque a ironia que reside ai funciona como

uma estratégia retérica popular para trabalhar de dentro dos discursos
existentes ao mesmo tempo em que o0s contesta. Sua duplicidade
semantica e estrutural inerente também a torna uma figura oportuna para a
expressdo das paradoxais dualidades. (HUTCHEON, 2011, p. 4)

E possivel que, tdo logo Angola tenha se libertado de Portugal, o prendncio
fosse de paz, contudo

Ainda ndo h& paz, s6 se anda a procura dela, mas ¢é dificil de encontrar
nestes caminhos e descaminhos das montanhas e Ulume achou eles
tinham razdo, a paz era uma pomba branca como lhe tinham explicado de
outra vez e como seria possivel encontrar uma pomba naquele matagal
todo que ficava para leste e para oeste da Munda central, sem falar nas
savanas do norte e nas chanas do sul, se ainda fosse um rinoceronte, agora
uma pomba, sim, de facto ia levar tempo até encontrar a paz e por isso era
melhor recuarem, procurarem outro poiso (sic) mais no coracao da Munda,
ndo na direccdo que tinham procurado, mas para a direita, haveria de existir
um vale como este, definitivamente proibido agora, conpuscardo pela
presenca de homens de verde e de arma na méo. (PEPETELA, 2005, p. 98)

O arranjo irbnico nem sempre esta vinculado ao cémico, mas Pepetela une
estes dois elementos para elucidar que a paz, assim como a pomba branca do
ideario cristdo®, ndo passou de um simbolo, cujas bases ndo eram,
verdadeiramente, africanas, dai a dificuldade em encontra-la.

N&o é novidade que ex-colbnias, como Angola, presas, desgracadamente, a
l6gica do colonialismo, prosseguiram na idéia de dominacgé&o e instituiram, por conta
disso, uma espécie de “colonialismo interno.” (LOPES e ARNAUT, 2005, p. 83) Isto
por que a luta anti-colonial ndo tinha um projeto de nacdo que levasse em
consideracdo as heterogeneidades étnicas e linglisticas, mas remetia a uma patria

a maneira européia, no sentido de que se fundamentava na ideia de unidade; por

% Conforme j& apresentamos no 2° capitulo desta dissertagao.



72

iss0, “0s territorios que se tornaram independentes ndo formaram nacfes no sentido
exato da palavra, dai haverem se transformado, em foco geopolitico de
antagonismos, num espago geohistorico (sic) colonial onde se travam batalhas entre
grupos.” (CASTRO, 1981, p. 86)

E a ndo-autenticidade do projeto de paz, e também de nacdo, que gerou
fracasso e paradoxos, uma vez que “com a paz, aumentaram as visitas dos
soldados (...)". (PEPETELA, 2005, p. 100) Devido a estes paradoxos é que 0sS
vizinhos de Ulume partiram do “Vale da Paz Queimada”, um lugar em que

N&o havia regatos que partiam dele ou nele desaguavam. Era alimentado
apenas pelas aguas que escorriam das montanhas. Trés Unicas arvores de
pequeno porte e plantas de papiro constituiam a vegetagdo. Lhe chamaram
o Lago da Ultima Esperanca, agora que se tinham habituado a dar nome as
coisas. (PEPETELA, 2005, p. 99)

Outros, porém, se desagregaram e

se deslocavam para a Munda Central , sem encontrar sitio favoravel para se
fixarem, vivendo da caca eventual e de raizes. Algumas [familias] até
encontravam lugares calmos onde dava para viver, mas pensavam, me fixo
aqui, construo e lavro, e depois tudo é destruido. Entéo, antes andar, andar,
cacgando, colhendo ou roubando. (PEPETELA, 2005, p. 102, grifo nosso)

O interessante € que a ironia, conforme os fragmentos de textos sobre os
quais discorremos, pde a vista um conjunto de disparidades soécio-historicas:
legitimo e ilegitimo, sonho e impossibilidade, unido e divisdo, que sdo marcas
proprias de uma cultura que vivenciou o colonialismo. Hutcheon (2011, p. 8), sobre
isto, diz que a ironia € “uma estratégia Gtil e compativel com o discurso pés-colonial”,
na medida em que revela as duplicidades infligidas ao colonizado pelo colonizador.
Tais duplicidades, as quais ficam em evidéncia por meio do dito e ndo-dito, revelam
ndo uma sociedade modelar, mas uma nacédo a revelia. Neste sentido, a ironia é um
indicador da distopia e, por conseguinte, da incompletude.

Mas a “forca subversiva” (HUTCHEON, 2011, p.4) da ironia estdi mesmo no
fato da ex-colonia fazer uso da lingua, do cédigo do colonizador, para, justamente,
romper com o discurso colonial e promover um discurso que seja seu; € por isso que
“entre os desprovidos de poder, a ironia serd ainda mais poderosa” (LORRAINE

WEIR apud HUTCHEON, 2011, p. 9). Burlar o raciocinio colonial significa interpretar
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os desdobramentos da coloniza¢édo e, ao mesmo tempo, considerar, talvez em razao
disso mesmo, a multiplicidade, as quais se revelam também por meio da ironia.

O uso da lingua europeia como modo de expressdao de uma realidade
africana ou angolana, se d4 por meio de um “jogo de cumplicidade com as gentes
cujo universo € alvo de sua atencéo, o escritor desrespeita as normas gramaticais e
incorpora as contribuicbes da lingua oral, aquela que melhor pode veicular as
verdades”. (CHAVES, 2001, p. 420)

A incorporacdo de expressdes propriamente africanas numa lingua néo-

africana aponta para as limitacdes desta ultima, como se |é adiante:

Ulume percebeu, as palavras ndo valiam nada naquele momento e para
aquele caso. Os antigos diziam as palavras eram tudo, eram for¢ca. Pode
ser, no passado. Quando se usavam as palavras exactamente para se dizer
0 que se pensava e ndo como armas para confundir os outros. Para criar
uma ponte entre Luzolo e Kanda, tinham mesmo de ser barrotes, troncos
fortes e largos como os da mulemba ou mafumeira. E bem amarrados por
corda de mateba ou lianas. Aquela raiva toda ia alguma vez passar? Além
dos troncos e das lianas, era preciso tempo, muito tempo. (PEPETELA,
2005, p. 113)

O idioma do colonizador se mostra débil, ndo tem a mesma eficacia das
linguas africanas, por isso, é preciso reinventa-lo pela insercdo de termos dos
dialetos angolanos, no caso de Parabola do Cagado Velho, e, mais uma vez da
ironia, que “permite a um texto operar dentro das limitacbes impostas pelo
dominante [e pelo seu falar] ao mesmo tempo em que ressalta essas limitagbes
como limitagdes e assim subverte seu poder”. (HUTCHEON, 2011, p.8, grifo nosso)

A ironia como uma estratégica discursiva que permite reflexdes sobre a
realidade histérica de Angola faz pensar também que, Parabola do Cagado Velho,
como tantas outras produgfes de Pepetela, “ficticia embora, jamais se distancia da
histéria da sociedade que lhe diz respeito. Através de sua escrita, conseguimos
apreender as principais vicissitudes por que passou a formacdo da identidade
angolana”’. (ROSARIO, 2003, p. 336) Apesar disso, se |& na aba da capa de
Parabola do Cagado Velho:

Falo duma terra que néo existe. (...)

Falo de gente que nao existe. Falo de Ulume, que numa lingua significa o
Homem, mas com ele nunca cruzei num caminho de mato. Nem Munazaki,
gue em outra lingua significa a Mulher, pisou algum dia esse chéo.
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(...)

Falo de lutas e de guerras que nunca existiram, porque s6 a sua evocagao
pode fazer voltar a barbarie. Por isso, este livro deve ser lido e esquecido
logo que fechado. Para que ndo desperte 0s maus espiritos da intolerancia
e da loucura. Os mais velhos sabem, ndo devemos relembrar aquilo que
nunca aconteceu.

A relagdo entre ficgdo e historia, tantas vezes expressa pelos criticos da obra
de Pepetela, faz com que esta fala seja bastante suspeita. O aspecto pouco
confiavel deste enunciado se explica por que a ironia, sobre a qual ele se estrutura,
“mina o sentido declarado, removendo a seguranca semantica de “um significante/
um significado” e revelando a natureza inclusiva complexa, relacional e diferencial
da criacdo de sentido irénico”. (HUTCHEON, 2000, p. 30)

Para Hutcheon (2000), ha na ironia um aspecto inclusivo que se explica pelo
fato de que o ndo-dito, expresso nas entrelinhas do jogo irbnico, ndo exclui,
necessariamente, o dito. Quer dizer, a ironia, pelo seu carater ambivalente e, por
iIsso mesmo, digno de desconfianga, pde a mostra dois discursos que persistem lado
a lado. E assim, entdo, que podemos entender a declaracéo irbnica de Pepetela, isto
€, posta sob dois vieses que, mesmo contrapostos, ndo sao excludentes.

Numa leitura, a ironia que consiste nas negacoes: “falo de uma terra que nao
existe”, “falo de gente que néo existe”, “falo de lutas e de guerras que nunca
existiram”, “ndo devemos relembrar aquilo que nunca aconteceu”, deixa manifesto
exatamente o contrario, pois, sabemos que Pepetela escreve sobre lugares,
pessoas e conflitos de Angola. A ironia, na realidade, recusa todas estas negativas,
inclusive a afirmagdo que diz que Pardbola do Céagado Velho deveria “ser lido e

esquecido logo que fechado”. Neste tecido irdnico, pode haver

uma funcao corretiva (...) que mantém a vida num curso equilibrado ou reto,
restaurando o equilibrio quando a vida esta sendo levada muito a sério ou,
como mostram algumas tragédias, ndo estd sendo levada a sério o
bastante, estabilizando o instavel, mas também desestabilizando o
excessivamente estavel. (MUECKE, 1995, p. 19)

A ironia, neste caso, quer chamar atencdo para todos os problemas socio-
historicos relatados por Pepetela que, embora ficcionalizados, fazem parte, para a
miséria de muitos, da vida real de Angola. Ha nisto uma intencédo pedagdgica. Mas,
se considerarmos que a ironia ndo descarta o discurso que a originou, podemos

entender que, em Pardbola do Cagado Velho, o crivel também pode ser o amor, a



75

transgressao, a granada. No plano do ficticio a verdade é a invenc&o. E por isso que

apenas num trecho da aba do livro ndo ha advérbios de negacéo:

Falo de um amor e de uma transgressao. Quem sabe, talvez a transgressao
nunca fosse possivel. Mas a granada existiu, essa granada que tragou no ar
espantado do planalto a figura da mulher amada. Mas uma granada, mesmo
com tal magia, pode materializar um Mundo?

Este excerto, duma perspectiva, poderia ser carregado de ironia, ja que fala
de aspectos que, opostamente a terra, ao homem e a luta angolanos, ndo tem uma
relacdo maior com a realidade. Noutro modo de ver, ele se configura como
metaficcional, pois diz, a seu modo, da esséncia do literario: a capacidade inventiva,
por meio da qual uma granada, seguramente, pode consolidar um mundo. Alias,

todos os mundos possiveis.

3.3 Provéaveis mudancas utdpicas na recriacado fabular

Depois de tempos,

o calcinado do kimbo foi sendo comido pelo verde que rompia da terra e se
enroscava nos troncos enegrecidos, em que os buracos revolvidos pelos
obuses se cobriram novamente de capim, parecia que nada acontecia. O
gue sucedia era a rotina das esperas. E tudo deixara de ser importante para
Ulume e a Muari. Mas houve um acontecimento que os trouxe para vida. E
ndo se anunciou. Foi uma figura esgalgada que se interpés entre o sol e
eles e que no principio desconseguiram de visualizar. Se tratava dum
homem, era tudo o que podiam perceber. E foi o coracdo de Muari que
primeiro reagiu, apesar de olhar na contraluz, Luzolo, Luzolo. (PEPETELA,
2005, p. 105)

O retorno de Luzolo, um dos filhos de Ulume e Muari, como um (re) encontro
que é, pode ser entendido como uma modalidade cronotdpica, a medida que “em
qualguer encontro (...) a definicdo temporal (“num mesmo tempo”) é inseparavel da
definicdo espacial (“num mesmo lugar”).” (BAKHTIN, 2010. p. 222) O cronotopo do
encontro “exerce, em literatura, funcdes composicionais: serve de no, as vezes,

ponto culminante ou mesmo desfecho (final) do enredo”. (BAKHTIN, 2010. p. 222)
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O cronotopo do encontro, em Parabola do Cagado Velho, figurado no retorno
de Luzolo indica o entrecruzamento entre lugar — espaco rural — e tempo — fim da
guerra —, e, de igual modo, uma transformacéo do pensar. O fato do cronotopo do
encontro representar uma mudanca de conceitos se confirma quando Luzolo
“apareceu com a mulher e os filhos, pequenos, mas carregados de imbambas.”
(PEPETELA, 2005, p. 106) Por conta disto, “de todos os sitios veio gente conhecer
as primeiras criangas que soltavam risos naqueles ares frios do vale. Até do Lago da
Ultima Esperanca veio gente, pois os mujimbos corriam rapido (...)". (PEPETELA,
2005, p. 107)

As criangas, por que representam “o estado anterior ao pecado e, portanto, o
estado edénico, simbolizado em diversas tradicbes pelo retorno ao estado
embrionério, em cuja proximidade estéd a infancia” (CHEVALIER e GHEERBRANT,
2005, p. 280), apontam para uma transicdo do distopico: conflitos, opresséao,
esfacelamento de referéncias, etc., para o utopico: principio de esperanca.

Em outras passagens de Parabola do Cagado Velho, o encontro também esta
posto como um cronotopo. Numa delas, Ulume se reine com Kanda, também seu
filho:

[Ulume] Chegou a meio do dia ao quartel, lhe deixaram entrar logo que
revelou a sua identidade, e la estava o filho Kanda, todo bem fardado, com
simbolos de comando a brilhar nos ombros e nos olhos, aqueles olhos que
desde pequeno entravam nas pessoas e as incomodavam porque nunca se
baixavam. Kanda o cumprimentou com todo o respeito, o levou para uma
casa de pau a pique, onde estavam outros fardados. Fez um gesto e todos
sairam. Kanda indicou uma poltrona e sentou na outra. Ulume passou a
mao pela cadeira, hesitando se haveria de imitar o filho ou se sentava no
chdo. Nunca vira um banco daqueles, ndo podia ser confortavel.
(PEPETELA, 2005, p. 109, grifo nosso)

(...

O soldado trouxe comida ja servida em pratos. Era carne com arroz.
Comeram em siléncio. Kanda e Zacaria acompanhavam a comida com
uisque, habito estranho. Ulume gostava de beber, mas era ao fim da tarde
ou a noite, ndo assim de dia. E quando se bebe, ndo se come ao mesmo
tempo, s6 se for kitaba ou cola. Essa juventude de agora nao tinha sé idéias
diferentes, também os costumes. Quando acabaram a refeicdo, Kanda e
Zacaria continuaram a beber. E insistiram com Ulume para que o fizesse
também. Resistiu, até porque a tal bebida nao tinha bom gosto (...).
(PEPETELA, 2005, p. 112)

Ulume, como um camponés, hesita ante os costumes citadinos, os quais,
provavelmente, sdo oriundos de Calpe. Ele titubeia também em face da nova

mentalidade trazida pela juventude. Em razdo destes aspectos, € que a reunido de
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Ulume e Kanda se formula como um cronotopo, em que 0 espago-tempo convergem
para a modernidade e divergem, em razao disto, do modo de vida de Ulume.

O cronotopo do retorno revela mudangas nos tempos, nos pensamentos e no
proprio Ulume. No comec¢o da narrativa de Parabola do Cagado Velho, Ulume, “o
homem, olha o seu mundo” (PEPETELA, 2005, p. 9) e seus principios, atrelados a
tradicao e revitalizados, de tempos em tempos, pelo rito, se mantém incélumes. No
entanto, a medida que a narrativa se desenrola, Ulume se p6e numa travessia, a
qual se desdobra, entre muitas maneiras:

a) da monogamia para a poligamia;

b) do kimbo velho para o Vale da Paz;

c) do amor ao repudio;

d) da partida ao reencontro;

e) da tradicdo para a modernidade.

Tal travessia compde um movimento circular, que esta inscrito também no
nome de Ulume, na medida em que o U de Ulume aponta para uma semi-
circularidade. Posto assim, a forma do nome opera significagbes que ratificam a
ideia de passagem ciclica. Contudo, vale atentar que o atravessar ndo comeca, nem
termina exatamente no mesmo ponto, mas em lugares equidistantes.

Ulume bem poderia ser uma transcricdo coloquial de “O lume”, isto é, o brilho
ou o fulgor, ou mesmo aquilo/aguele que alumia. E é como uma espécie de flama
qgue Ulume desvela, pelas passagens que empreende, espacos e tempos, para si e
para o leitor. Para o leitor, porque, embora Parabola do Cagado Velho seja referido
em 32 pessoa, a perspectiva de Ulume, posta no discurso indireto livre sobrepuja a
das outras personagens.

A medida que passa de um lugar para outro ou de uma situacdo para outra,
Ulume se desfigura para se configurar, afinal. E assim que ele alcanca uma nova
compreensao das coisas. A tradicdo e seus simbolismos, de inicio, regulam a vida
de Ulume e Ihe dédo seguranca, mas, apos o sucedido com a granada, um conjunto
de mudancas termina por abalar seus referenciais.

A explosdo da granada, a propésito, lembra o “big bang”, mas nao trata
exatamente da criagdo de um mundo e, sim, de um aviso das mudangas que
afligirdo Ulume e os seus. Em razdo destas transformacdes é que Ulume interpela o
cagado velho e rompe com a tradicao: “Dizem os cagados sdo os mais sabios. Nao

me queres entdo explicar o que se passa nesta terra? Deves saber, tu sabes tudo”.
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(PEPETELA, 2005, p. 25) E bem verdade que Ulume atropela, em muitos
momentos, as normas da tradicdo, entretanto, continua atado a elas, porque tem
certeza de que “por causa de heresias dessas [0 infligir dos valores tradicionais]
estava 0 mundo desde sempre de patas para o ar (...)". (PEPETELA, 2005, p. 26,
grifo nosso)

Interessa mesmo é que Ulume, a partir do episddio da granada, vivencia a
desarmonia provocada pelo choque entre o tradicional e o0 moderno e perde o
sentido de inteireza. E claro que a guerra civil, decisivamente, contribui para isto, até
por que sdo os soldados que trazem para o kimbo ideias que contradizem a tradicao.
O sentido de perda faz de Ulume um heréi fragmentado, por isso mesmo,
problematico (LUKACS, 2000), posto numa sociedade, igualmente, dilacerada.
Neste contexto, Ulume esbraveja: “Quem ganhou com esta guerra? (...) Quem
ganhou, eu ndo sei. Quem perdeu, isso eu sei, fomos nos todos”. (PEPETELA,
2005, p. 113)

No questionar de Ulume reside o centro da novela de Pepetela, pois resume o
revés provocado pela falta de unidade, a qual, por sua vez tem explicagcdo em tudo o
que, de uma ou outra maneira, abalou as certezas amalgamadas na tradi¢cdo. E, na
tentativa de reaver o “paraiso perdido”, o censo de coesdo, Ulume empreende,
movido pelo retorno de Munazaki, uma Ultima travessia.

A respeito do regresso de Munazaki, se |€:

Ulume se sacudiu todo e esfregou a cara nas maos para secar, quando viu
o vulto avancando pelo carreiro da entrada. Tiritou, mas podia ser por causa
do frio daquela manha de planalto. Também podia ser por outra coisa, pois
o vulto ouviu perfeitamente o queixume incontrolavel solto pela boca dele,
Munazaki. (PEPETELA, 2005, p. 117)

Entao,

Ulume saiu disparado para o rio, um soluco atravessado na garganta, e a
dor sempre presente, mas escondida a explodir dentro de si. O passado
voltava em borbotdes e ele correu como quando era homem apenas

maduro e corria 0s kimbos em volta do vale a procura de Munazaki.
(PEPETELA, 2005, p. 117)

Num dado momento, pouco tempo antes de rever a esposa desertada, Ulume
se da conta de que a modernidade compunha “forgcas que ndo conseguia dominar,

nem sequer muito bem entender, as quais tinham sido anunciadas em cochichos e
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discussbes entre os jovens”. (PEPETELA, 2005, p. 114) A volta de Munazaki da uma
outra dimensao para esta conclusdo, mas Ulume sé apreende isto depois de sua

derradeira viagem, que

foi de facto uma longa viagem. As pernas ja ndo tinham a mesma forca de
anos anteriores e ia carregado de um fardo pesado. Nao é facil decidir
sobre a vida duma pessoa. E ainda mais dificil se tratando de Munazaki. Por
iSso as costas iam dobradas e a respiragcdo ndo saia como antes. Tinha, no
entanto, que chegar antes da hora da paragem do tempo, se queria apanhar
0 cégado fora da gruta. Nao interrompeu a marcha nem para comer, faria
isso depois. (PEPETELA, 2005, p. 123)

A razdo desta viagem é a necessidade de Ulume encontrar o cagado velho e
Ihe pedir conselhos, por isso, ao chegar onde deveria, contou tudo, a comecar pelo
momento em que “conheceu Munazaki e a cena da granada, as hesitacdes dela e
depois 0 casamento, 0s momentos bons e 0s momentos maus, o recuo para o Vale
da Paz e a ameaca dela, finalmente a fuga sem uma explicagdo nem aviso prévio”.
(PEPETELA, 2005, p. 124)

E Ulume prossegue, dividido entre o ressentimento e saudade, que sente de
Munazaki: “o problema é agora eu saber se a devo aceitar, ndo como mulher,
porque estou velho demais para me interessar por certas coisas, mas como um
membro da familia, uma filha, sei 14 o que possa ser”. (PEPETELA, 2005, p. 124)
Mas, quando fica, com efeito, frente a frente com o cagado, “o homem percebeu”
(PEPETELA, 2005, p. 124):

Estas a olhar para mim, cagado velho. Nos conhecemos desde que nasci.
Mas é a primeira vez que olhas para mim. Sempre passavas com a cabeca
na direccao da agua. (...)

O animal continuava parado, olhando para ele, enquanto la for, la a volta
deles. O Sol dardejou amarelo-violetas de maneira especial para a Lua e o
siléncio absoluto se instalou. Ulume sentiu a angustia muito menos que das
outras vezes, mas ela existia para ele perceber que se tratava mesmo do
fim do tempo. E tudo parou, os ruidos, o mundo, havendo s6 a luz do azul.
E o cdgado velho a sua frente, que baixou e levantou a cabeca trés vezes,
num sinal inconfundivel de afirmacdo. De repente tudo voltou ao normal e o
cagado recomecou a sua marcha a caminho da fonte. O tempo retomara o
seu poder. Ulume deixou o animal beber e foi a entrada da gruta depositar
fuba de milho. Depois foi ele préprio beber as aguas de sua infancia. E uma
alegria muito calma comecou a preencher todos o0s seus vazios, com a
pureza da agua, com a mensagem do cagado, com o mundo voltado ao
normal. L4 em baixo ondulava o verde das palmas e gemiam as folhas das
bananeiras, rogando uma nas outras. Uma ave branca saiu do verde e voou
a caminho do sol poente. Seria uma pomba? Abriu 0 saco e comeu tudo
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qgue a Muari tinha la posto, devagar, saboreando, como deve ser feito ao
bom da vida. Voltou a beber a agua do regato nascente. (...)

Olhou para o céu e viu as estrelas aparecer (sic). Tinha também Muiza, a
Vénus dos brancos, a mais linda de todas as estrelas. E Ulume, o homem,
sorriu para ela. (PEPETELA, 2005, p. 125)

O derradeiro encontro de Ulume com o cagado € uma forma cronotépica, na
medida em que também materializa uma nocéo temporal. O tempo espacializado
nesta passagem € o da mudanca de percepcdo experimentada por Ulume, que
ocorre gradativamente ao longo das travessias que ele empreende. Neste
cronotopo, ha um instante comovente, imbuido de lirismo, porque trata do momento
em que a travessia de Ulume se completa.

No desenrolar da narrativa, a insercdo de aspectos da modernidade, num
ambiente rural e arraigado a tradicdo, determina, em Ulume, resisténcia e
desconfianca, mas também o induz a pensar sobre a tradicdo. Tradicdo e
modernidade, como valores que ndo se coadunam, estdo sempre sob os olhos de
Ulume, no entanto, ele mesmo termina por incorporar habitos modernos, como, por
exemplo, quando, “passaram a comer os trés juntos [Ulume, Muari e Munazaki]. (...)
N&o era bem o que mandava a tradicdo, mas estava mais de acordo com as boas
relacbes tecidas entre os trés”. (PEPETELA, 2005, p. 59, grifo nosso) O que nao
significa exatamente uma conformidade com o moderno.

E apenas no Gltimo encontro com o cagado que Ulume se da conta de que é
preciso aceitacdo para seguir adiante. Acolher Munazaki significa aceitar, de uma
vez por todas, que a modernidade implica alteracdes das quais ndo se pode
escapar. Receber de bom grado a modernidade resignifica Ulume, conquanto ele
continue sorvendo das “aguas de sua infancia”. Quer dizer, a tradicdo ndo é
descartada. Também ndo sé@o descartadas a cultura do branco e as suas insignias.
Admitir isto habilita Ulume a enxergar, no meio do matagal, uma ave branca, talvez a
pomba dos cristdos, a paz, e a ver também a “Vénus dos brancos”. A travessia de
Ulume chega ao fim e a narrativa acaba como termina, com o homem olhando o seu
mundo.

Ai talvez esteja a maior de todas as licbes de Pardbola do Cagado Velho:
necessidade de unidade, apesar das diferencas. Unidade entre o tradicional e o
moderno, entre a cultura africana e a herdada dos europeus, entre o africano e o
outro africano. A questdo da unido das diferencas est4 posta na forma de texto
escolhida por Pepetela: a parabola.
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A parabola € comum na composi¢ao dos textos biblicos, principalmente, nos
livros que formam o Novo Testamento, embora esteja presente também no Velho
Testamento. N&o seria demais dizer que o primeiro conhecimento do que seja uma
parabola, para a maioria de nés, resulta daquelas, que ouvimos ou lemos, retiradas
da Biblia. No contexto biblico, as parabolas tinham como objetivo ensinar, de forma
simples e para que todos pudessem compreender, preceitos de conduta ética.

Pepetela lanca méo da parabola que, ao que tudo indica, est4 atrelada a um
universo cristdo e insere nela elementos miticos africanos, como Suku-Nzambi, o
uroboro, cujo formato remete a forma narrativa, ja que um e outro sao circulares. O
carater ciclico de Parabola do Cagado Velho, alids, recupera este mito, o qual fala,
como dissemos, do nascimento de Angola e também do seu estado de desamparo.

A situacdo de abandono € a razdo por que se deve narrar a nagao para,
depois, reinventa-la. Narrar para reinventar tem como porta de entrada os mitos, 0s
quais “tornam as confusfes e 0s desastres da histéria inteligiveis, transformando a
desordem “em comunidade™. (HALL, 2004, p. 55) Suku-Nzambi e o0s outros
elementos miticos que compdem Parabola do Cagado Velho podem ser entendidos,
entdo, como modos de reorganizar a historia angolana, além de contribuirem para a
formacéo de uma identidade cultural.

Hall (2004), em sua discussdo sobre como os mitos colaboram para a
idealizacdo de uma nova nacdao, disse que eles “fornecem uma narrativa através da
qual uma histéria alternativa ou uma contranarrativa, que precede as rupturas da
colonizacéo, pode ser construida”. (HALL, 2004, p. 55) No caso de Parabola do
Céagado Velho, o mitico, certamente, se constitui como uma contranarrativa, mas em
relacdo a pos-colonizacdo, porque, a partir dele, é possivel reavaliar os fracassos
vividos por Angola depois da independéncia.

Devido aos malogros da historia angolana ndo basta apenas falar da nacao,
tem que tornar a inventa-la, como faz Ulume com sua propria vida quando entende
que deve receber de volta Munazaki. O casamento de Ulume, “0 homem, em
umbundu”, com Muari, “a primeira mulher, em kimbundu e outras linguas”, e
“Munazaki, a mulher, em mbunda” (PEPETELA, 2005, pp. 127-128) aponta para a
necessidade de unido entre as varias etnias angolanas. Na representacdo da
unidade, da integracdo, esta o reinventar de Angola e a construcdo de uma nova

utopia ou mesmo da metautopia (IZARRA, 2001).
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Metautopia por que, na reinvencédo, esta uma alternativa para a Angola que
primeiro se imaginou, mas que nao deu certo. Neste caso, h4d uma releitura,
conforme lzarra (2001), das primeiras utopias que jazem agora esfaceladas. Mas
para reler, importa retomar o passado que, mais que preservar a memoria, constitui
um caminho que conduz a mudancas, até porque “a fidelidade ao passado, nao
sendo um fim em si, visa a transformacao do presente”. (GAGNEBIN, 2009, p. 55)

Ndo € sem razao, portanto, que o passado nem é aclamado nem lancado

s

fora, antes € alvo de ponderacdo. E deste modo que “a retrovisdo, instrumento
poderoso do historiador, € apropriada pela literatura e refazem-se os ciclos”.
(CHAVES, 2000, p. 253) Trazer de volta o passado em suas diferentes gradacdes é
gue permite rever possibilidades que considerem o mudltiplo, o plural, que, por ter
sido deixado de lado, promoveu a derrocada dos sonhos utépicos nacionalistas. Na
proposicdo de uma mudanca que vise a multiplicidade também se assenta a

metautopia (IZARRA, 2001).
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A guisa de concluséo

Em Parabola do Cagado Velho, a interseccao entre fato e ficcdo estabelece o
espaco e o tempo das (dis) utopias.

Utopia e distopia também se entrecruzam em incessante didlogo. A bem da
verdade, o utépico imita, de modo antagonico, o distdpico e vice versa. Quer isto
dizer que ndo existem dois modelos diversos, utopia e distopia. O que ha € um unico
género, o0 utdpico que, ao ligar-se a elementos de historicidade, assume um carater
negativo. A utopia €, entdo, deturpada.

O (dis) utopico, embora, néo raras vezes, tido como modo de pensamento,
determina um género literario. O aspecto utopico deste tipo de literatura se assinala
pela representacdo de uma sociedade modelar, embasada na igualdade que, em
razao desta caracteristica, funda um ndo-lugar. Vale notar que o carater de perfeicao
que tem esta sociedade estad posto na disposi¢cdo geogréafica, na composicao das
leis e do governo, enfim, de tudo que vise ao bem-estar social. O relato, o
insularismo, a padronizacdo, o condicionamento também compdem o texto utopico.
Apesar desta esquematizacao, é dificil delimitar as fronteiras da literatura utopica, ja
que a retrospeccao e prospeccao de tempo e de lugar estabelecem aproximagdes
com o modelo fundado por Morus.

Parabola do Cagado Velho nédo corresponde exatamente ao padrdo utépico,
mas dele se aparenta, na medida em que, ao redesenhar elementos mitico-
tradicionais, indica uma época considerada perfeita. As representacdes mitico-
tradicionais resgatam aspectos identitarios de Angola e sdo a porta de entrada para
a invencao da histéria e da literatura angolana. Outro aspecto que avizinha Parabola
do Cagado Velho da forma utopica é a configuracdo do Vale da Paz e da cidade de
Calpe que, a principio, surgem como lugares ideais, porém, depois, tornam-se um
pesadelo.

A distopia aparece no arranjo da personagem Munazaki a qual representa, de
igual modo, a modernidade que, assim como a guerra, compromete as referéncias
da tradicdo. O moderno, figurado assim, serve de alavanca para pensar mudancgas,
novas formagdes de utopias que acabam por estabelecer metautopias. Metautopias,
porque, ao contrario do texto de Morus, ndo pretendem a exceléncia irrestrita, mas

uma reinvencao de utopias que opere o possivel e o respeito pelo multiplo. A unido
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de Ulume, Muari e Munazaki concretiza esta nova possibilidade, a de uma
sociedade em que brancos e negros, tradicdo e modernidade, além de diferentes
grupos étnicos angolanos, ganhem o convivio entre si 0 mais perto da harmonia.

O protagonista Ulume, membro de numa comunidade rural, vive a tenséo
provocada pela guerra e pela modernidade. Ele se divide entre a tradi¢cao, diante da
qual a Unica que ndo hesita € Muari, e a modernidade trazida pelos que vém de
Calpe e desejada pelos jovens. Ulume atravessa lugares e conjunturas que o
remodelam. Ele aceita os novos tempos, mas ainda se vincula a tradicdo que, ao
longo do texto, é revitalizada pelo ritual.

O olhar de um narrador performatico também opera a distopia. Nele ha uma
gestualidade oriunda da oralidade e caracterizada pelas interrogacoes, pelas frases
curtas, pela repeticdo, etc. Em presenca do narrador performético, as fronteiras do
texto séo fluidas e transitam entre o utopico e o distdpico.

A ironia, por fim, apresenta discursos duplicados e reveladores das

ambivaléncias da historia e da ficcdo angolana.
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