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“*Quando eu uso uma palavra’, disse Humpty Dumpty num tom
bastante desdenhoso, ‘ela significa exatamente o que quero que
signifique: nem mais nem menos.’

‘A questdo ¢’, disse Alice, ‘se pode fazer as palavras significarem
tantas coisas diferentes.’”

(Lewis Carroll)

“‘Acho que ndo podem me escutar’, continuou, baixando mais a
cabega, ‘e tenho quase certeza de que ndo podem me ver. Alguma
coisa me diz que estou invisivel...””

(Lewis Carroll)
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A AFIRMACAO DA ANGOLANIDADE EM ONDJAKI: uma anlise do universo da
alegoria em Os transparentes

O objetivo deste estudo € analisar o romance Os transparentes, do escritor angolano Ondjaki
a partir da perspectiva da alegoria, tendo em vista sua influéncia no entrecho narrativo através
de uma pesquisa bibliografico-qualitativa utilizando o método dedutivo. Constitui ainda o
foco de nossos estudos as relacdes entre alegoria, metdfora e simbolo e a releitura de certos
esteredtipos relativos a Literatura Africana de expressdo portuguesa. A obra possui grande
importancia no contexto sociopolitico e cultural da Angola contemporanea por retratar, de
maneira realista, o cotidiano da populacio menos privilegiada e seus mais inusitados
esquemas de sobrevivéncia. Servem de suporte tedrico para semelhante andlise Antoine
Compagnon, Clive Staples Lewis, Edward Lopes, Flavio Kothe, Jodo Adolfo Hansen e Walter
Benjamin no tocante ao conceito de alegoria. No que diz respeito a contextualizacdo da
Literatura Africana de expressdo portuguesa, mais particularmente Angola, os estudos de
Benjamin Abdala Junior, Carmen Secco, Edward Said, Inocéncia Mata, Mauricio Silva, Pires
Laranjeira, Rita Chaves, Stuart Hall e Tania Macedo embasam nossa andlise. Dentre os
resultados dessa pesquisa, 0 mais importante € a constatacdo de que a principal alegoria na
obra € a transparéncia fisica de Odonato e que ela representa sua transparéncia social e a de
seus amigos, assim como a transparéncia de Luanda, de Angola e da prépria Africa.

PALAVRAS-CHAVE: Alegoria. Literatura Angolana. Os transparentes.



THE AFFIRMATION OF ANGOLANITY IN ONDJAKI: an analysis of the universe of
allegory in Os transparentes

The aim of this study is analyze the novel Os transparentes (The transparents), by the
Angolan writer Ondjaki, from the perspective of the allegory, due to its influence in the
narrative narrowness through bibliographical-qualitative research using the deductive
mmethod. The relationships between allegory, metaphor and symbol and a re-reading of
certain stereotypes concerning the African Literature of Portuguese expression will also be the
focus of our studies. The book has great importance in the sociopolitical and cultural context
of the contemporary Angola for portraying, in a realistic way, the daily life of the less
privileged population and its most unusual survival schemes. For such analysis, Antoine
Compagnon, Clive Staples Lewis, Edward Lopes, Flavio Kothe, Jodo Adolfo Hansen and
Walter Benjamin serve as theoretical support regarding the concept of allegory. As for the
contextualization of the African Literature of Portuguese expression, more particularly
Angola, the studies of Benjamin Abdala Junior, Carmen Secco, Edward Said, Inocéncia Mata,
Mauricio Silva, Pires Laranjeira, Rita Chaves, Stuart Hall and Téania Macedo base our
analysis. Among the results of this research, the most important is the realization that the
main allegory in the novel is physical transparency of Odonato and that it represents his social
transparency as well as the transparency of his friends, Luanda, Angola and of Africa itself.

KEYWORDS: Allegory. Angolan Literature. The transparents.
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1 INTRODUCAO

A histéria da Literatura Africana de lingua portuguesa estd diretamente relacionada a
colonizacdo dos paises africanos de lingua portuguesa. Essa literatura surgiu através de um
longo processo histérico que envolve tanto a assimilacdo da lingua do colonizador quanto a
autoconscientiza¢do do colonizado e de sua cultura, passando por, pelo menos, quatro fases.

A primeira fase € a da assimilacdo, quando os escritores ainda estdo “alienados” no
que diz respeito a sua prépria cultura e por isso buscam imitar a escrita europeia. A segunda é
a da resisténcia e ocorre quando rompem com o padrao europeu, revelando a influéncia do
meio através de sua escrita e mostrando os primeiros sinais de um sentimento nacionalista. A
terceira ocorre depois da independéncia e mostra o escritor africano tentando se afirmar como
tal. A quarta e ultima fase € a consolidacdo do trabalho do autor africano e da produgdo de
textos em liberdade.

Quanto a Literatura Angolana, para sermos mais especificos, sabemos que ela reflete a
influéncia de precursores e antecedentes de cardter estético, social e cultural. (FONSECA;
MOREIRA, 2007). Ademais, ela também € intensamente marcada pela tradicdo da oralidade
inerente a matriz africana, caracteristica fortemente perceptivel no livro Os transparentes, de
Ondjaki.

Ndalu de Almeida nasceu em Luanda, capital de Angola, em 1977, e comecou a
escrever ainda crianca. Atualmente, Ondjaki, nome sob o qual atende enquanto escritor,
possui mais de uma dezena de livros publicados — entre prosa e poesia, literatura infantil e
adulta —, sendo muitos deles premiados em diferentes paises. Isso contribui para que possa ser
visto como um dos principais autores contemporaneos da literatura africana. Os transparentes
¢ uma de suas obras mais recentes e foi vencedora do Prémio José Saramago em 2013 e do
Prix Littérature-Monde 2016, na categoria de literatura estrangeira, tendo sido originalmente
publicada em 2012.

A escrita de Ondjaki nesse livro reflete 0 modo de falar dos luandenses e seu enredo
revela muito sobre as tradi¢cdes angolanas. Esse romance retrata o cotidiano de varias
personagens que moram na cidade de Luanda, em especial dos moradores de um edificio no
LargoDaMaianga e de outras pessoas que frequentemente passam por la. Os protagonistas sao
pessoas simples e de diferentes profissdes que compartilham suas memdrias, afetos, tristezas e
desejos e que, por vezes, passam despercebidos pela sociedade luandense. Além deles, ha

personagens que exercem maior autoridade e influéncia em Luanda e, apesar de suas historias
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ndo receberem tanto destaque no romance, acabam influenciando diretamente a acdo dos
protagonistas.

Assim, Os transparentes se apresenta como uma obra de grande importdncia no
contexto sociopolitico e cultural da Angola contemporinea ao retratar, de maneira realista, o
cotidiano da populacdo angolana menos privilegiada e seus mais inusitados esquemas de
sobrevivéncia. Ela revela a corrupcdo existente em sua sociedade, mostrando como a falta de
interesse verdadeiro dos politicos pela populacdo influencia diretamente o seu modo de viver.
Através de alegorias e metdforas, Ondjaki apresenta uma Luanda real com problemas sociais,
politicos e econdmicos, sendo importante destacarmos que, dentre todas as suas obras, Os
transparentes € o romance no qual a alegoria se faz presente com maior intensidade. No
entanto, apesar de dar voz a classe dominada e constantemente excluida, de expor os
problemas da sociedade luandense e de ser um livro premiado, escrito por um importante
autor africano, ndo ha muitos trabalhos académicos que dissertem sobre essa obra.

Quanto a alegoria, recurso retérico a ser estudado neste trabalho, percebemos que a
maioria dos tedricos que a abordam em seus estudos o fazem apenas sob o viés ocidental, ou
seja, eurocéntrico. Ademais, os estudos sobre a Literatura Africana de expressdo portuguesa
estdo cercados de esteredtipos e, quando conceitos como alegoria, fantdstico, simbolos, o
madgico, o maravilhoso, etc. sdo relacionados a ela, costumam ser estudados ndo sob a
perspectiva africana, mas sim sob a europeia. Conceitos como o animismo, por exemplo, que
se relacionam diretamente com os estudos culturais e, portanto, com a literatura africana
muitas vezes sdo deixados de lado e esquecidos pelos estudiosos académicos. Sdo conceitos
como esse que buscamos resgatar e analisar em conjunto com a alegoria.

Infelizmente, em fun¢do de ndo ter sido possivel encontrarmos tedricos africanos que
dissertassem sobre alegoria, apesar de nossas extensas pesquisas, 0s conceitos com 0s quais
trabalharemos sdo de origem eurocéntrica. Todavia, em nossas andlises, buscaremos utiliza-
los contextualizando-os no universo da cultura africana de modo que nossas conclusdes
estejam de acordo com a cosmovisao desse continente. Ao longo da dissertacdo, esse processo
serd melhor esclarecido. Faremos também uma releitura dos esteredtipos que permeiam a
Literatura Africana lus6fona e uma andlise diacronica dos conceitos de alegoria, analisando
sua formacdo e como € compreendida em diferentes sociedades e em diferentes periodos da

histéria. Nisso reside a importancia dessa pesquisa.
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Com base nisso, o objetivo central desse trabalho € analisar o romance Os
transparentes, de Ondjaki sob o viés da alegoria, tendo em vista sua importancia no quadro da
producdo de Literatura Africana de lingua portuguesa contemporanea. Para tal investigacdo
estipulamos como objetivos decorrentes: 1) Desenvolver uma perspectiva diacrdnica da
alegoria; 2) Explorar as relagdes entre alegoria, metdfora, simbolo e ironia; 3) Promover uma
releitura de certos esteredtipos sobre a Literatura Africana de expressdo portuguesa; 4)
Verificar como a alegoria e os simbolos presentes na obra influenciam o entrecho narrativo.

A partir desses objetivos, levantamos algumas hipéteses sobre as diferentes maneiras
como a alegoria se manifesta na obra, sendo uma delas através da personagem Odonato.
Entendemos que Odonato representa todas as outras personagens que frequentam o edificio
LargoDaMaianga ou ali residem. A sua transparéncia literal é, na verdade, uma alegoria para
a sua transparéncia figurada e de seus amigos.

Além disso, ele também atua como uma alegoria para a cidade de Luanda. Assim
como ele, a cidade estd esquecida pelos poderosos e fragilizada devido a anos de exploragdo.
O motivo pelo qual apenas Odonato comeca a ficar invisivel € porque ele é mais empatico ao
sofrimento de sua familia e de seus amigos e se sente conectado a Luanda de um modo
particular, se tornando, assim, mais sensivel a situacdo atual da cidade.

Notamos também a presenca da alegoria na forma como o texto em si foi construido.
A fala das personagens busca retratar as marcas da oralidade caracteristicas do portugués
falado em Luanda. A escolha de alguns nomes de personagens também sdo alegorias e o fato
de algumas ndo possuirem nomes proprios serve para ratificar a sua transparéncia. Essas
hipéteses serdo exploradas de maneira mais detalhada a medida que a andlise estiver sendo
desenvolvida.

E importante ressaltar que a pesquisa que desenvolveremos é do tipo bibliografico-
qualitativa. Sobre a pesquisa bibliografica sabemos que ela “¢ desenvolvida a partir de
material j& elaborado, constituido principalmente de livros e artigos cientificos” (GIL, 2014,
p- 50). Isto é, esse tipo de pesquisa se preocupa primeiramente em levantar um suporte tedrico
sobre o assunto que se pretende estudar e a partir dele desenvolver suas proprias andlises.
Devido aos objetivos dessa dissertagdo, nosso suporte tedrico constituir-se-4 primordialmente
de tedricos que estudam a alegoria — e como ela se manifesta na literatura — e a Literatura

Africana de lingua portuguesa, principalmente a angolana.
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Quanto a pesquisa qualitativa, compreendemos que seus estudos privilegiam “algumas
técnicas que coadjuvam a descoberta de fendmenos latentes, tais como a observagdo
participante, histéria ou relatos de vida, andlise de contetiido, entrevista ndo diretiva, etc, que
reinem um corpus qualitativo de informagdes” (CHIZZOTTI, 1995, p. 85). Dentre essas

técnicas a que mais nos interessa € a andlise de conteddo, visto que ela

. ¢ um método de tratamento e andlise de informagdes, colhidas por meio de
técnicas de coletas de dados, consubstanciadas em um documento. A técnica se
aplica a andlise de textos escritos ou de qualquer comunicagdo (oral, visual, gestual)
reduzida a um texto ou documento. (...) O objetivo da andlise de conteido &
compreender criticamente o sentido das comunicagdes, seu conteido manifesto ou

latente, as significacdes explicitas ou ocultas. (CHIZZOTTI, 1995, p. 98).

Em outras palavras, ela se utiliza do aporte tedérico levantado pela pesquisa
bibliogrifica para analisar um texto escrito, visando uma compreensdo critica de seu
conteddo. Dessa forma, as diversas significacoes e informagdes contidas no texto sdo
reduzidas a sentidos particulares de acordo com os objetivos de quem o estuda, facilitando,
assim, a interpretacdo do contetdo.

Para desenvolver essa pesquisa, utilizaremos o método dedutivo que, “de acordo com
a acepgao classica, ¢ o método que parte do geral e, a seguir, desce ao particular” (GIL, 2014,
p- 9). Ou seja, abordaremos inicialmente as teorias sobre alegoria e sobre a Literatura
Africana de lingua portuguesa e s6 depois discorreremos sobre a literatura de Ondjaki e sobre
como a alegoria se manifesta em Os transparentes.

Quanto ao desenvolvimento deste trabalho, destacamos que se estrutura em trés
capitulos. O primeiro disserta sobre a alegoria e sobre o seu desenvolvimento através do
tempo, mostrando como diferentes estudiosos a teorizaram. Este capitulo também aborda sua
relacdo com outras figuras de linguagem e os possiveis tipos de alegoria. O segundo capitulo
discorre sobre a Literatura Africana de lingua portuguesa e, de modo mais especifico, sobre a
Literatura Angolana. Explicaremos seu processo de formacdo e quais foram as circunstincias
sOcio-politicas e suas principais caracteristicas. Comentaremos também sobre a vida e a obra
de Ondjaki, ressaltando a importancia de Os transparentes no contexto da Literatura
Angolana contemporinea. No terceiro capitulo, analisaremos a obra a luz do universo da

alegoria, com destaque para a presenca também dos simbolos e da ironia no romance.
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Finalmente, apds o desenvolvimento, as consideragdes finais nas quais teceremos as ultimas

reflexdes acerca dessa pesquisa e as referéncias.
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2 A ALEGORIA: raizes e ramificacoes

A alegoria é, de maneira sucinta, dizer uma coisa querendo significar outra. Contudo,
apesar de verdadeiro, esse conceito é relativamente superficial e por isso varios tedricos que
dissertam sobre a alegoria buscam aprofundd-la numa tentativa de melhor defini-la. Para Jodo
Adolfo Hansen, por exemplo, ha dois tipos de alegoria: enquanto uma € usada como forma de
interpretacdo, a outra € usada como forma de expressdo; essa Ultima diz B para significar A.
Ja Walter Benjamin a define como ruina da linguagem e, segundo Flavio Kothe, ela significa
“dizer o outro”, todavia definir o que € a alegoria é mais dificil do que explicar o que ela
significa. Seguindo esse raciocinio, faremos um estudo diacronico da alegoria discorrendo
sobre as diferentes definicdes que ela adquire para diferentes tedricos e entdo julgaremos qual
concepcdo melhor se aplica a esse trabalho. Desse modo, os conceitos aqui apresentados serdao

posteriormente retomados e esquadrinhados.

2.1 As raizes da alegoria

Nao € possivel precisar quais sdo as origens primdrias da alegoria. Segundo Clive
Staples Lewis (2012, p. 55), “Em certo sentido, a alegoria ndo pertence ao homem medieval,
mas, sim, a0 homem como um todo ou, até mesmo, 2 mente em geral. E da natureza prépria
do pensamento e da linguagem representar o que € imaterial em termos pictdricos”. Ou seja,
para o tedrico, a alegoria, de certo modo, sempre esteve presente no cotidiano do ser humano
ainda que ndo fosse nomeada ou definida e sempre esteve intrinsecamente ligada a sua
linguagem.

Uma concepc¢ao mais elaborada de alegoria s6 surge com o Cristianismo, entretanto,
de acordo com Benjamin (1984), o paganismo € responsavel por preparar o solo no qual a
semente cristd da alegoria serd plantada. Com base nos estudos de Lewis (2012) sobre a
relac@o entre a religido romana, a poesia cldssica latina e a alegoria, compreendemos que, de
maneira mais especifica, a religido paga que prepara o caminho para a alegoria € a religido
romana. De acordo com o tedrico, ela tem inicio com a adoracdo de coisas que podem nos
parecer meras abstracdes. Inferimos que era necessario que fossem personificadas através de

deuses. Deste modo temos, por exemplo, o amor sendo representado pela deusa Vénus ou

pelo deus Eros, a guerra por Ares e a sabedoria por Minerva.
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Segundo Lewis (2012), para o poeta florentino Dante Alighieri, a histéria da alegoria
com a personificacdo tem seu inicio na poesia cldssica latina que retrata os deuses pagaos
como objetos de culto e adoracdo, de temor, de 6dio, sendo, as vezes, retratados até de
maneira comica. A personificacdo € uma de suas principais caracteristicas e inspirard
posteriormente os poetas medievais e os romanticos modernos. Além disso, outra
caracteristica que influenciard a literatura posterior é a Psicomaquia, que significa “guerra da
alma”, isto é, o constante combate entre vicios e virtudes. Para exemplificar esse fato, o
pesquisador analisa o poema Tebaida’, de Estdcio, citando a passagem na qual Pietas enfrenta

Megaira e Tisifone face a face. Sobre esse encontro ele explica que

¢ naquele momento, enquanto as acdes humanas (e olimpica) do poema
permanecem em suspenso e as personificagdes do bem e do mal lutam na alma
humana, ndo através de seus representantes humanos, mas frente a frente, uns com
0s outros, que se encontra a semente de toda poesia alegdrica.
Temos aqui no poeta pagdo, de forma bastante clara, o tema favorito da Idade Média
— a batalha das virtudes e dos vicios, a Psicomaquia, o bellum intestinum, a Guerra
Santa. (LEWIS, 2012, p.65 e 66).

Ou seja, a dualidade tao presente na Idade Média — que, de certa forma, representa a
luta entre o bem e o mal — teve como fonte os poemas cldssicos nos quais era comum se fazer
uso da dualidade associada a personificacdo. Esse bellum intestinum ou Psicomaquia é
justamente “a raiz de toda a alegoria”. (LEWIS, 2012, p.79). Ele também se manifesta através
do embate entre o Cristianismo e o paganismo. Com o advento do Cristianismo, os antigos
deuses pagdos se transformaram em demonios e passaram a ser combatidos pela Igreja, como

podemos observar abaixo:

Os velhos deuses, quando deixaram de ser tidos como deuses, poderiam muito bem
ser suprimidos até se converter em demodnios: como se sabe, foi isso que aconteceu,
para nossa desgraca, com a histéria da poesia anglo-saxdnica. O que pdde salva-los
foi o seu uso alegdrico, preparado por um lento desenvolvimento no seio do préprio
paganismo, que os conservou numa tumba temporaria, até o dia em que eles
poderiam ressurgir na beleza da mitologia conhecida, proporcionando, assim, a
Europa moderna esse “terceiro mundo” do imaginario romantico. (LEWIS, 2012,

p.93).

Esse “terceiro mundo” ao qual Lewis se refere ¢ o mundo do maravilhoso, do mito e

da fantasia. Até entdo sO existia o mundo maravilhoso tido como fato, mas, devido a sua

' Poema épico que narra a disputa entre os filhos de Edipo pelo trono tebano. Pietas, Megaira e Tisifone sdo
algumas das personagens.
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marginalizacdo, esses deuses passam a fazer parte de um maravilhoso ficcional e encontram

na alegoria um lugar para repousar:

..foi a alegoria que providenciou um lugar de hibernacdo assim para os deuses.
Poderia parecer, a primeira vista, que a alegoria os tivesse matado, mas ela os matou
apenas como uma semente morre, pois os deuses, da mesma forma que fazem outras
criaturas, devem morrer para viver. (LEWIS, 2012, p.94).

Percebemos entdo que, apesar de seus esforcos, a Igreja cristd ndo conseguiu eliminar
0 paganismo por completo do cotidiano de seus fiéis. Pelo contrério, as suas tentativas de
extingui-lo acabaram por enraizd-lo no imagindrio popular. Esse fato € ratificado por

Benjamin (1984, p. 246) ao afirmar que

O alegorés ndo teria surgido nunca, se a Igreja tivesse conseguido expulsar
sumariamente os deuses na memoria dos fiéis. Ela ndo constitui o monumento
epigdnico de uma vitdria, e sim a palavra que pretende exorcizar um remanescente
intato da vida antiga. E certo que nos primeiros séculos da era cristi os proprios
deuses assumiam tragos abstratos. (...) Na sequéncia dessa literatura, o antigo mundo
dos deuses deveria ter se extinguido, e no entanto ele foi salvo justamente pela
alegoria. Pois a visao de transitoriedade das coisas e a preocupacdo de salva-las para
a eternidade est@o entre os temas mais fortes da alegoria.

A descaracterizac@o da religido romana justamente em seu aspecto religioso faz com
que o paganismo deixe de ser percebido como fonte de adoracdo e crenca por seus antigos
seguidores. E interessante destacarmos que, para Lewis (2012), esse crepdsculo dos deuses
ndo resultou do Cristianismo, mas era um processo que ja estava em desenvolvimento e que
foi refor¢ado pela religido do Deus triuno. De todo modo, o que até entdo era uma religido
creditada passa a ser vista apenas como mito. Por conseguinte, ela deixa de habitar o mundo
do real e, ndo podendo ser extinguida pelo Cristianismo, passa a necessitar de um outro lugar
no qual possa repousar e hibernar até a [dade Moderna quando entdo passa a fazer parte do
“terceiro mundo” anteriormente citado por Lewis. Despido de seu carater divino, o paganismo
vai buscar e encontrar abrigo na alegoria. Isso € possivel porque, conforme Benjamin (1984),
entre os temas mais fortes da alegoria, estio a visdo da efemeridade das coisas e a
responsabilidade de salva-las para a eternidade Ironicamente, essas tematicas sdo provenientes
da religido crista.

O distanciamento entre os deuses pagdos e os poetas da pos-Antiguidade permite a
esses ultimos o uso da mitologia classica como ferramenta de representagdo literdria. Através

dos estudos de Lewis (2012), percebemos entdo que a poesia cldssica romana é responsavel
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por influenciar parte da poesia que surgird nas Idades Média e Moderna, principalmente
aquelas que empregam a alegoria. Tanto a personificacdo quanto o bellum intestinum,
presentes na poesia cldssica latina, e o processo de abstracdo das deidades pagis sdo
responsdveis por preparar e abrir o caminho para o surgimento de uma concepcio
verdadeiramente alegérica.

Antes de apresentarmos o desenvolvimento da alegoria propriamente dita, &
importante que discorramos também sobre a retdrica e a sua evolucdo, ja que, segundo Lewis
(2012, p. 67), “a retérica ¢ o substituto mais imediato da poesia, ¢ a retorica ama a
personificacdo.” Em conformidade com ele, Kothe (1986, p.6) declara que “a alegoria ¢
geralmente vista como figura de linguagem, portanto, como parte da retdrica”.

Mas como a alegoria, que € uma concepcdo sobretudo cristd, pode fazer parte da
retdrica tendo essa surgido séculos antes do nascimento de Cristo? Segundo Edward Lopes
(1986), ela foi um dos sustentdculos de todos os projetos pedagdgicos que ocorreram desde a
época classica dos gregos até a Idade Média. Compreendemos entdo que a retérica ndo se
limitou ao periodo no qual foi criada, tendo atravessado eras, consequentemente, evoluindo e
sofrendo modificacdes em vez de permanecer estitica e imutdvel. Assim como o paganismo,
ela foi responsdvel por preparar o terreno para o plantio da semente alegérica, o que veio a
acontecer em determinado ponto de seu desenvolvimento. Depois que a semente foi plantada
e gerou frutos, a alegoria passou a ser vista também como componente da retérica. Entretanto
nao pretendemos discorrer nesse momento sobre a alegoria enquanto elemento retdrico — esse
assunto em especifico serd abordado posteriormente —, o que almejamos nesse topico €
explicitar o que € a retdrica e como ela se organiza.

De acordo com Lopes (1986, p. 1), a retérica ¢ a “velha ciéncia da persuasdo que os
rétores definiam com uma ‘arte do discurso eficaz’”. Ja para Manuel Alexandre Junior (2005,
p. 24), ela ¢ “uma forma de comunicagdo, uma ciéncia que se ocupa dos principios e das
técnicas de comunicacdo”. Vista como ciéncia por uns € como arte por outros, ela busca
intermediar a comunica¢ao com o outro a fim de persuadi-lo.

Ainda segundo Alexandre (2005, p. 21 e 22), “...nunca existiu um sistema uniforme da
retdrica cldssica, embora se multipliquem os esforcos de a apresentar como um sistema. A
retérica sempre foi uma disciplina flexivel.” Por ter sido teorizada por diferentes filésofos em
diferentes épocas como Gorgias, Aristételes, Cicero e Quintiliano, por exemplo, a retérica se

tornou pluridimensional e flexivel, o que contribuiu para o seu desenvolvimento ao longo dos
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séculos e acarretou na falta de sistematizacdo a qual Alexandre se refere. Nao obstante, todos
esses tedricos concordam em um aspecto: seu objetivo era persuadir outrem, por isso uma de
suas principais preocupagdes era a elaboracido de um discurso eloquente e convincente. Logo,
ela se organiza justamente em torno das partes que compdem o discurso. Segundo Lopes
(1986), de acordo com a retdrica antiga, as cinco etapas nas quais o discurso se divide sdo:
e Invencdo: a escolha do que dizer, do assunto do qual se falara.
e Disposi¢do: a organizacdo do material previamente selecionado durante a invengdo em
um arranjo interno das partes.
e Elocugdo: a expressdo linguistica dos pensamentos.
e Memorizagdo: através da memoria, aprendizagem e conservagdo do discurso a
enunciar.
e Enunciacio ou Acdo: apresentacdo do discurso ao publico através de uma performance
ou representacao.

Tais partes do discurso realizado também servem como modelo retérico das cinco
etapas do discurso que se quer realizar. Nesse caso, a memorizacdo seria a decoracdo do
discurso que merecesse ser armazenado para ser reproduzido ou imitado, parcialmente ou por
completo, como peca independente ou no corpo de outro discurso. A partir disso, a invencao
utilizaria esse material estocado para selecionar o presente discurso. Na disposi¢do, o orador
mostraria sua competéncia para o poder fazer, provando que domina o cédigo figurativo de
sua sociedade. Através da elocucgdo, ele demonstraria o poder fazer melhorando o arquétipo
utilizado para a figuracdo infinita, dando-lhe um acabamento particular. A acdo seria,
finalmente, o fazer, sendo que o discurso enunciado recebe sanc@o positiva ou negativa do
publico e, no caso dos aceitos, memorizaciao. (LOPES, 1986).

E necessdrio explicitarmos que a retérica nomeada por Alexandre como cléssica é a
mesma denominada por Lopes como antiga. Para Lopes (1986), a retdrica classica surge na
Idade Média com Petrus Ramus e se contrapde a concepg¢do, conforme a retdrica antiga,
unitarista e pluridimensional do discurso. No entanto, esta ja estava condenada a dispersar-se
em uma concatenacao de sucessivos fragmentos desde o momento em que ignorou o fato de
que as cinco partes constituintes do discurso sdo complementares e o que atinge uma afeta
todo o conjunto, de modo que a integralidade do discurso, enquanto artefato constituido,
depende dessa relacdo. Além disso, a retdrica cldssica reduziu a antiga praticamente a etapa

da elocucdo.
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Ainda segundo o tedrico, com o passar dos anos, a retdrica se restringiu ainda mais,
passando a limitar-se a area das manifestacdes tropicas ou “desviadas”. Mais do que ao estudo
da Elocugdo, ela passou a aludir ao estudo das figuras, deixando de ser a arte do falar para se

tornar um suplemento da arte de escrever. Dessa maneira,

Abria-se o caminho para que a velha disciplina aristotélica se convertesse, de
atividade-fim que, fora, em atividade-meio, saber instrumentalizado em beneficio de
outras ciéncias que sobre o seu corpo fragmentado executam o exercicio bricoleur
das préticas pedagdgicas de hoje... (LOPES, 1986, p. 4, grifo do autor).

Compreendemos entdo que a retdrica passou a ter uma funcdo mais ornamental e mais
ligada a estilistica. E interessante destacar que essa redugio néo era exatamente uma inovagio
porque “com Gorgias valorizou-se na retorica uma nova perspectiva de natureza
paradigmatica, valorizaram-se o estilo e a composi¢do que tem a ver com o elocutio. (...)
Numa palavra, abriu a prosa a retdrica e a retérica a estilistica.” (ALEXANDRE, 2005, p. 20 e
21). De certo modo, € como se a retorica tivesse sofrido uma evolugdo para, em seguida,
sofrer uma regressao novamente.

Contudo, segundo Lopes (1986), com o tempo, as ciéncias humanas e sociais
perceberam que seu objeto de estudo era o discurso da sociedade, promovendo, assim, um
retorno “as bases ideoldgicas do discurso enquanto espaco de manifestacdo vigiada dos
saberes problemadticos". (LOPES, 1986, p.4). Ou seja, para ele, a retdrica perde sua fungado
puramente ornamental e passa a ser lida como a pratica significante que opera a manifestacdo
do interdito implicita ao dito. E nesse contexto que o estudo da alegoria ganha importancia e
para melhor compreendé-la, iremos estudar a seguir o seu desenvolvimento ao longo dos

anos.

2.2 As ramificacoes da alegoria através do tempo

Segundo Hansen (2006), o termo “alegoria” vem do grego allés (outro) e agourein
(falar) e sua definicdo basica, proveniente da retorica, € dizer B para significar A. O fato de
ele ndo a definir como dizer A para significar B € interessante porque A antecede B no
alfabeto, logo essa conceituacdo implica que o sentido que se quer dizer precede o que € dito.
Além disso, para ele ndo hd apenas um, mas dois tipos de alegoria, que sdo inversas e

complementares.
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A primeira € a construtiva ou retdrica e a ela se refere o conceito do pardgrafo anterior.
Ela € a alegoria enquanto expressdo, sendo, portanto, um modo de falar e escrever; uma
convencdo linguistica ou um procedimento formal que gera um significado figurado e
ornamenta um discurso préprio; um simbolo linguistico. Também conhecida como “alegoria
dos poetas”, ela foi teorizada pelos retoricos ainda na Idade Antiga e continuou na Idade
Média. Essa alegoria ¢ uma espécie de “metafora continuada como tropo de pensamento”
(LAUSBERG apud HANSEN, 2006, p.7), no qual o termo figurado (o que foi dito) funciona
como uma espécie de desvio e se relaciona com o termo literal ou proprio (o ndo-dito, o que
se quis dizer) através de uma relacdo de semelhanca, consequentemente, ela também ¢é
mimética. Outrossim, a criacdo de uma alegoria é um ato intencional do autor daquele
discurso especifico.

Ainda conforme Hansen (2006), a segunda € a interpretativa ou hermenéutica, é a
alegoria enquanto interpretacdo, sendo, portanto, um modo (religioso) de entender e decifrar.
Ela também ¢ um simbolo linguistico, mas um que revela “um simbolismo natural, das coisas,
escrito desde sempre por Deus na Biblia e no mundo.” (HANSEN, 2006, p. 12).
Consequentemente, um de seus principais pressupostos € o essencialismo ou a crenca de que
tanto a Biblia quanto o mundo foram escritos por Deus, logo todas as coisas e acontecimentos
possuem um sentido predeterminado pelo Criador. Conhecida como “alegoria dos tedlogos”,
revela justamente esses sentidos preexistentes que se encontram figurados nela propria.
Entretanto, essa interpretagdo ndo € feita de acordo com os designios do receptor, mas segue
regras conforme o género e as circunstancias de producdo do discurso.

Para Hansen (2006), enquanto a primeira alegoria € criativa, a segunda € critica, mas
ambas provém do verbo grego dllegorein que pode ser traduzido tanto como falar quanto
como interpretar alegoricamente. Além de apresentar essas duas defini¢cdes, o pesquisador
brasileiro destaca a importincia de ndo se conceituar a alegoria de uma unica maneira,
independente de seu contexto histérico. Portanto, para termos uma compreensao mais
completa do que é a alegoria, precisamos estudar as diferentes significacdes que ela adquire
no decorrer do tempo.

Como foi previamente afirmado, a alegoria €, muitas vezes, vista como um elemento
retérico, como um tropo ou como um procedimento de ornamenta¢do. Segundo Hansen
(2006), para Quintiliano, ela pode tanto apresentar uma coisa em palavras e outra em sentido

— nesse caso, a metafora, a comparagdo e o enigma seriam subtipos de alegoria —, quanto algo
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completamente diferente dos sentidos das palavras — nesse caso, a defini¢do incluiria o
sarcasmo, a ironia, o provérbio, a contradi¢do e a parddia.

Entender a alegoria como tropo é compreendé-la como transposicdo de um signo
presente (B) para um signo ausente (A); essa transposicdo pode se basear em uma relagdo que
ocorre, principalmente, por semelhanca ou inclusdo. Para a “Retorica antiga, o tropo implica
dois sentidos: o figurado, que é o proprio tropo que o leitor 1€, e o literal ou proprio, que é um
ideal de sentido préprio, sem figuracdo, implicito no tropo.” (HANSEN, 2006, p.31, grifos do
autor). Em outras palavras, o sentido figurado seria o sentido B e o sentido literal seria o
sentido A e eles estabelecem uma relacdo continua.

Sendo assim, ainda conforme Hansen (2006), a alegoria atua como metalinguagem, ja
que € um significado que se incorpora ao texto e existe apenas nele. De acordo com esse
pensamento, a alegoria deve ser lida como convencgao para o leitor. Além disso, existem graus
de afastamento entre os sentidos préprio e figurado e esse distanciamento produz maior ou
menor clareza na compreensao da alegoria. Tendo a clareza como critério, a alegoria retdrica
pode ser de quatro tipos.

O primeiro € o enigma ou alegoria perfeita: ele “¢ a alegoria fechada em si mesma, ndo
se encontrando nela nenhuma marca lexical do sentido préprio representado.” (HANSEN,
2006, p. 54). Outrossim, ¢ valido ressaltar que “o tropo e seu efeito figurado sdo, portanto,
posicionais, determindveis, numa pratica.” (HANSEN, 2006, p. 58). Destarte, para
compreender o enigma, € necessario conhecer o contexto de sua enunciacdo e sua situagdao de
uso. Logo, um sentido pode ser compreendido como hermeticamente figurado por uma
determinada sociedade em uma determinada época (compondo, assim, uma alegoria perfeita),
mas ser lido como sentido proprio ou transparéncia da literalidade por outra sociedade ou em
um outro periodo historico.

O segundo tipo € a alegoria imperfeita. Nela, “pelo menos uma parte do enunciado se
encontra lexicalmente no nivel do sentido proprio.” (HANSEN, 2006, p. 66). Ela é, de certo
modo, a transicdo do sentido préprio para o figurado ou uma mistura de ambos. Assim, a
alegoria imperfeita possui um grau de abertura de significacdo, ou um grau de clareza, maior
que o enigma e, portanto, ¢ mais didatica e de mais féacil compreensdo. Em vista disso, essa
alegoria € a mais recomendavel segundo a retdrica antiga, sendo muitas vezes chamada de

parabola, fabula ou apd6logo.

21



O terceiro € a incongruéncia: € a alegoria convencionada arbitrariamente de maneira a
substituir um sentido proprio por um figurado sem respeitar “as diferencas especificas que sdo
condi¢do de um conceito proporcionado ou da figuragao ordenada” (HANSEN, 2006, p. 67),
causando, assim, uma contradi¢do ou incongruéncia no género. Ou seja, ela € criada a partir
da associacdo de duas significagdes que nao possuem nenhuma relacdo entre si. Essa alegoria
obscurece a ordem légica de argumentagdo e, como consequéncia, perde sua versatilidade,
pois seu processo se autonomiza como “formalismo”. Ainda segundo Hansen (2006), ela
funciona como uma analogia de proporcdo, mas se utiliza justamente da despropor¢dao
semantica (dai vem a incoeréncia), causando inadequacao na relacdo palavra/coisa.

O ultimo tipo € a alegoria transparente que funciona por analogia e nela os sentidos
proprio e figurado sdo quase o mesmo, fazendo com que a alegoria seja facilmente
compreendida. O seu grau de significacdo € totalmente aberto e o seu nivel de clareza é o
maior possivel.

Hansen (2006, p. 84) também afirma que

A Retérica ainda prevé o caso de o poeta escrever com sentido préprio e o publico
lhe interpretar o texto como alegoria, isto €, como texto que figura um sentido que o
poeta ndo tinha pretendido. Como se sabe, sempre hd um intervalo histérico e
semantico entre o texto e sua recep¢do, pois autor e leitor estdo em pontos diferentes
do tempo.

Em outras palavras, muitas vezes o contexto de producdo de um texto é diferente do
contexto de recep¢do de seus leitores e, como foi explicado anteriormente, por conta disso,
uma alegoria pode, com o decorrer do tempo, passar a ser interpretada de forma literal em vez
de figurada. Porém o contrdrio também € passivel de ocorrer: um texto que inicialmente foi
escrito com sentido préprio pode ser compreendido por seus receptores como sendo alegorico.
Logo o sentido da alegoria ndo depende apenas do seu autor, mas também do seu receptor
que, afinal, € o responsdvel por interpreté-la.

Ainda durante a Idade Antiga, surge uma conceituagdo de alegoria focada justamente
na interpretacdo de um discurso em vez de sua enunciagcdo. Por conseguinte, esse conceito
trabalha mais com o leitor do que com o autor. Além do mais, a maioria dos responsaveis por
teorizarem essa alegoria eram te6logos cristdos, por isso essa concepcao possui também um
viés religioso, sendo comumente conhecida como alegoria dos tedlogos ou alegoria

hermenéutica.
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De acordo com Hansen (2006), os alegoristas cristdos acreditavam que sempre existiu
uma prosa no mundo que deve ser pesquisada dentro da prosa biblica, ou seja, as coisas
podem ser consideradas signos na ordem da natureza porque sdo signos na ordem da
revelacdo divina. Para que essa pesquisa fosse feita de maneira adequada, seria necessario

seguir alguns parametros, como podemos observar no trecho abaixo:

A interpretacdo cristd das coisas das Escrituras se faz segundo trés grandes
coordenadas sensiveis; consideracdo da presenca de Deus nas coisas sensiveis;
consideracdo da presenca de Deus nos seres espirituais, almas e puros espiritos;
consideracdo da presenca de Deus na alma humana, segundo graus de maior ou
menor proximidade na maneira pela qual figuram Deus. (HANSEN, 2006, p. 92,
grifo do autor).

Ou seja, para Hansen (2006), a hermenéutica cré que os signos tém sentido porque o
Sentido (Deus — a significagdo de todas as significagdes) estd fora deles, orientando-os
providencialmente como sombra das coisas futuras. Para ela, tanto a natureza quanto a Biblia
possuem um sentido literal manifesto e um sentido espiritual cifrado. Isso acontece porque
Deus deixa marcas no mundo e, consequentemente, elas também se manifestam nos textos.
Hansen (2006) afirma que essas marcas podem ser lidas segundo trés graus de proximidade

conforme a figuracdo de Deus:

Grau de proximidade Sombra Vestigio Imagem

Figuracao distante e confusa | distante, mas distinta | proxima e distinta

Esse diferentes graus de proximidade permitem a leitura dos escritos biblicos de
quatro maneiras diferentes. Consoante Hansen (2006) e Lopes (1986), qualquer passagem
biblica pode ser interpretada em seu sentido literal ou histérico, mas também em um sentido
figurado, podendo ser alegdrico (quando os acontecimentos do Antigo Testamento sdo lidos
como alegorias dos que ocorrem no Novo Testamento, por exemplo); moral ou tropolégico
(quando a passagem ¢ lida como representacdo do relacionamento individual que uma pessoa
tem com Deus); analégico ou escatolégico (quando o texto € lido como alusdo a alguma
verdade espiritual referente ao Juizo Final).

De acordo com Lopes (1986), essa quadrupla chave de interpretacdo era utilizada nao
sO para a leitura da Biblia, mas de todo texto medieval. A partir disso, inferimos que, apesar
de Hansen (2006) afirmar que esse método s funcionava para a leitura biblica, alguns
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alegoristas cristdos empregavam essas técnicas também em suas interpretacdes de textos
pagdos e, por vezes, pré-Cristo. Um exemplo disso € a andlise que Fulgéncio, em sua obra
Continentia Vergiliana, faz de Eneida, de Virgilio ainda na Idade Antiga. Segundo Lewis
(2012), essa foi a primeira vez em que um gramdtico cristdo utilizou a interpretagdo alegérica
para atribuir significados cristdos a um poeta pagao.

Entretanto Compagnon (2014, p. 56) afirma que “a alegoria, no sentido hermenéutico
tradicional, ¢ um método de interpretacdo dos textos, a maneira de continuar a explicar um
texto, uma vez que estd separado de seu contexto original e que a intencdo do seu autor ndo é
mais reconhecivel, se é que ela ja o foi”. Isto posto, como era possivel para esses tedlogos
atribuirem significados condizentes a sua religido aos textos escritos por pessoas que niao a
seguiam? A resposta para essa pergunta se encontra na fé e na cosmovisao desses alegoristas.
Para eles a intencdo divina transcende a inten¢do do autor de um texto e, sendo Deus soberano
e onipresente, ¢ capaz de, como explicamos anteriormente, deixar suas marcas no mundo
como um todo, logo até escritos pagdos podem figurd-Lo. Além disso, apesar de,

tradicionalmente, buscar a intencao original do autor a alegoria também

. € uma interpretacdo anacrdnica do passado, uma leitura do antigo, segundo o
modelo do novo, um ato hermenéutico de apropriacdo: a intencio antiga ela substitui
a dos leitores. A exegese tipoldgica da Biblia — a leitura do Antigo Testamento como
se fosse o antincio do Novo Testamento — permanece o protdtipo da interpretagdo
por anacronismo, ou, ainda, a descoberta de profecias do Cristo em Homero,
Virgilio e Ovidio, como as aprendemos ao longo da Idade Média. A alegoria é um

instrumento todo poderoso para inferir um sentido novo num texto antigo.
(COMPAGNON, 2014, p. 56, grifo do autor).

Em outras palavras, ja que, conforme Hansen (2006), a exegese feita por tedricos
cristdos era, sobretudo, teoldgica, a alegoria era usada como ferramenta de releitura de textos
antigos em busca de significados cristdos. Ela ja ndo é mais apenas parte da retérica como
uma ferramenta de ornamentacio, mas parte da tipologia.

Um dos principais alegoristas hermeneutas antigos foi Santo Agostinho e para ele:

... a palavra de Deus, embora efetivamente comunique algo aos homens, ndo ¢ ela
mesma, enquanto palavra de Deus, signo de nada. Ela € aquilo de que tudo — coisas
(res) e signos (signa) — € signo, como se pode ler em De trinitate. O essencialismo
implica uma concepg¢do dos signos como metédforas: as coisas sdo criadas e, desta
forma, s@o indices ou vestigios da Suma Vontade, que se manifesta indiretamente
nelas. H4 somente duas classes de seres no mundo: os signos e a Coisa (Deus).
Desta maneira, a metidfora (e a alegoria) é uma realidade ao mesmo tempo
linguistica e natural, na medida em que Santo Agostinho observa que res (coisa) e
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signum (signo linguistico) nio tém separacdo rigida. (HANSEN, 2006, p. 58, grifos
do autor).

Resumindo, segundo Hansen (2006), para Agostinho, a linguagem humana produz
signos de signos porque essa producdo ocorre a partir de coisas que, por sua vez, sao signos
pelos quais Deus fala. Esses signos podem ser naturais (indices) ou intencionais, ou
instituidos (insignias, emblemas, divisas, etc.). J4 para a retdrica, os signos também podem ser
divididos em préprios (possuem um sentido literal) ou translatos (possuem um sentido
figurado).

Ainda conforme Hansen (2006), Santo Agostinho cré que a alegoria trabalha com os
signos translatos em duplo registro tanto como sentido figurado, como ornamentacao retdrica
(sendo uma criacdo humana), quanto como sentido figurado inerente a propria coisa, a qual
significa outra. Ou seja, hd uma alegoria verbal — proveniente da tradi¢do retérica — e uma
factual — que € a base da tipologia. Essa segunda “¢ participativa, pensada como linguagem
muda das coisas criadas.” (HANSEN, 2006, p. 113).

Na Idade Média, Beda combina a alegoria retérica com a interpretacdo tipoldgica e
retoma, em suas obras, tanto conceitos trabalhados por Quintiliano quanto por Santo
Agostinho, por exemplo. Para nosso estudo, o que interessa € o modo como ele divide a
alegoria, consolidando, assim, o duplo registro pensado por Agostinho.

De acordo com Hansen (2006), para Beda, a alegoria pode ser verbal ou factual. A
verbal é ornamentacdo, figuracdo indireta, € o tropo ou discurso figurado (em substitui¢ao do
proprio) com o intuito de significar algo profético, € uma retomada da alegoria dos poetas. Por
ocorrer entre “uma narrativa (o discurso alegdrico) e um acontecimento sem implicagdo
temporal” (HANSEN, 2006, p. 117, grifos do autor), ndo prefigura nada e nem € tipoldgica,
ela apenas representa um sentido préprio.

J& a alegoria fatual pode conter um sentido histdrico, tipolégico, moral ou
escatoldgico. Ela também trabalha com a nocdo de que um fato histdrico pode ser signo de
outro fato histérico (prefiguracdo), por exemplo, algo que acontece no Antigo Testamento &,
na verdade, uma alegoria de algo que acontece no Novo Testamento. E importante
ressaltarmos que, mais uma vez conforme Hansen (2006), a prefiguracdo s6 ocorre por ser
também posfiguracio, porque € de Deus que provém o sentido do tempo e € Ele quem utiliza
o segundo fato para explicar o primeiro. Assim sendo, a condi¢do da alegoria fatual é a

caracteristica “natural” de que Deus ¢ o criador de todas as coisas, portanto tudo O simboliza.
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Sdao Tomds de Aquino reforca as ideias apresentadas por Beda ao afirmar, segundo
Hansen (2006), que o ponto de partida para o simbolismo generalizado da Biblia € o poder de
Deus, que orienta o curso das coisas e dos acontecimentos histéricos para que simbolizem
algo ao mesmo tempo em que os utiliza para se expressar. Para ele, existem duas formas de
sentido: o historico e o espiritual. O sentido histérico € também chamado de literal por ser
aquele expresso por letras, ou seja, por palavras humanas, podendo ser dividido em sentido
literal préprio e sentido literal figurado. Ja o sentido espiritual é aquele que se manifesta pelas
coisas nomeadas por essas letras.

Para facilitar a compreensao dessas noc¢des elaboradas por Tomds de Aquino, Hansen
(2006) as compara as ideias ja apresentadas por Beda e Santo Agostinho. Partindo dessa

comparacao, elaboramos o seguinte quadro:

Beda Santo Agostinho Sao Tomas de Aquino
Alegoria verbal Signo préprio Sentido literal ou histérico
Alegoria factual Coisa Sentido espiritual

Percebemos entdo que as concepgdes de Santo Tomds de Aquino ndo sdo exatamente
originais, mas sim reelaboracdes das que foram pensadas por seus predecessores.
Concomitantemente a Hansen (2006), o tedlogo supervaloriza o sentido espiritual e a ele
associa a alegoria fatual (e os sentidos alegdrico, tropoldgico e analdgico), excluindo,
entretanto, a alegoria verbal.

Segundo Hansen (2006), durante o periodo do Pré-Renascimento, Dante Alighieri, em
sua Carta XIII, escrita em 1316 e enderecada ao senhor de Verona, retoma a ideia da chave
quadrupla para a interpretacdo do texto biblico e a aplica a sua poesia. Dessa forma, seus
textos se tornaram alegorias de coisas espirituais. Para ele, “a poesia tem uma verdade da
mesma ordem que a verdade revelada pela alegoria factual ou alegoria dos tedlogos.”
(HANSEN, 2006, p. 124). Por conta disso, era possivel analisar a poesia através das mesmas
técnicas usadas nas andlises biblicas.

Para Hansen (2006), Alighieri inova ao utilizar a alegoria hermenéutica ndo somente
para interpretar a propria obra, A divina comédia, mas também para escrevé-la. Além disso,
une os principios retéricos de graus de clareza com os principios hermeneutas de graus de

proximidade divina; para ele, quanto maior ou menor fosse a figuracio de Deus, mais ou
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menos clara seria a alegoria. A partir de Carta XIII, Dante passa a ndo fazer distin¢do entre a
alegoria verbal e a factual e a acreditar que os poemas sao “expressdo retérica do seu proprio
principio de interpretacdo hermenéutica, constantemente aludido como sentido préprio e
inefavel.” (HANSEN, 2006, p. 137, grifos do autor). Ou seja, as alegorias retdrica e
hermenéutica sdo complementares e ndo precisam ser trabalhadas separadamente ou de modo
excludente.

A postura adotada por Alighieri serviu de abertura para que outros tedricos seguissem
essa mesma linha de raciocinio que visava unir a alegoria expressiva a interpretativa. De
acordo com Hansen (2006), durante o Renascimento florentino, a alegoria tornou-se a
principal ferramenta de construcdo e interpretacdo dos discursos. Nesse interim, a alegoria
deixou de ser apenas retdrica ou hermenéutica e passou a ser um misto retérico-hermenéutico.
Os tedricos que assim a concebiam foram chamados de neoplatonicos. Além disso, os
sentidos histérico, alegdrico, tropoldgico e analdgico foram fundidos e passaram a ser apenas
alegdricos.

Foi durante o Renascimento também que, ainda em conformidade com Hansen (2006),
o método de interpretacdo alegdrico deixou de ser aplicado apenas a Biblia e passou a ser
usado para interpretar a arte em geral, principalmente textos cldssicos. A interpretacdo
renascentista parte do pressuposto de que “o ser divino se revela de varias maneiras ¢ a tarefa
do erudito € rastred-lo em todas as suas manifestacdes, demonstrando a unidade na
diversidade.” (HANSEN, 2006, p. 142). Ou seja, ela ratifica o que explicamos anteriormente:
a visdo religiosa desses alegoristas, assim como a dos primeiros hermeneutas, os leva a crer
que Deus se manifesta em tudo, seja na natureza ou na arte, ou em textos escritos por autores
que nao creem n’Ele. Sempre buscando um mesmo significado que voltasse o ser humano
para o mundo das esséncias, a alegoria, segundo Hansen (2006), era uma ferramenta utilizada
para deixar a alma humana num estado de aceitacdo poética propicio a unidade invisivel. Os
neoplatonicos viam-na como interpretacdo e expressdo de mistérios, buscando sempre uma
relacdo vertical com o invisivel. Deste modo, a prépria vida se tornava uma alegoria.

De acordo com Hansen (2006), paralelamente a esse movimento todo, as traducdes e
andlises da Poética tornaram-se cada vez mais frequentes nos séculos XVI e XVII, o que
ocasionou o surgimento de uma vertente aristotélica de alegoristas. Para eles, a alegoria era
apenas um tropo convencional definido por determinadas regras. Segundo o pesquisador

brasileiro, o aristotelismo buscou na retdrica seu conceito de alegoria e retomou a defini¢ao de
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alegoria de Quintiliano enquanto metifora continuada, sendo que, para eles, essa metidfora
funcionava por propor¢do. Outrossim, eles buscaram na légica o método de defini¢do
enquanto classificagao.

Hansen (2006) explica que os tedricos dessa vertente compreendiam que o processo de
figuracdo da alegoria funcionava conforme trés pressupostos, sendo um ferramenta do
anterior:

e Invencdo: é o produto do pensamento do poeta;
e Imitacdo (de padrdes artisticos): é a ferramenta da invengao;
e Arte: € a acdo de execugdo.

E importante ressaltarmos que a distingéio entre a vertente neoplatdnica e a vertente
aristotélica ndo € tdo clara quanto aparenta porque, segundo Hansen (2006), elas acabaram por
se misturar no decorrer da Renascenca. Muitos dos tedricos neoplatdnicos, por exemplo,
utilizavam pressupostos de Aristoteles em suas producoes.

O apreco pelo alegérico continuou fortemente presente durante o Barroco. Uma das
principais caracteristicas literdrias desse periodo artistico € a dualidade: muitos poetas
barrocos se encontravam divididos entre 0 mundo espiritual € o mundo carnal, entre o sagrado
e o profano. De certo modo, essa dualidade resgata o bellum intestinum tao presente na poesia
paga e que, conforme explicamos anteriormente, para Lewis (2012), € a raiz da alegoria.

Outra caracteristica do Barroco foi, de acordo com Anderson Borges (2012),
apresentar a histéria como material para a arte, sendo que “a alegoria ¢ a forma empregada
pelos literatos do barroco alemdo na representacdo da historia do século XVIL.” (BORGES,
2012, p. 143). Isso acontece porque a preocupacdo barroca com a histéria, ou seja, com a
passagem do tempo faz com que a morte seja um dos principais temas retratados em sua arte,
logo a alegoria, com a sua preocupacao em salvaguardar as coisas para a eternidade, se revela
o melhor modo de retratar as angustias barrocas. Esse fato € ratificado quando Borges (2012)
afirma que a melancolia também era uma das caracteristicas do homem do século XVII
(melancolia essa provavelmente proveniente dos sentimentos de efemeridade tdo presentes na
sociedade da época). Segundo Benjamin (1984, p. 207), a alegoria era o tnico divertimento
permitido ao melancdlico.

Além disso, para Benjamin (1984, p. 200),

Quando, com o drama barroco, a histéria penetra no palco, ela o faz enquanto
escrita. (...) A fisionomia alegdrica da natureza-histdria, posta no palco pelo drama,
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s6 estd verdadeiramente presente como ruina. Como ruina, a histéria se fundiu
sensorialmente com o cendrio. Sob essa forma, a histéria ndo constitui um processo
de vida eterna, mas de inevitdvel declinio. Com isso, a alegoria reconhece estar além
do belo. As alegorias sdo no reino dos pensamentos o que s@o as ruinas no reino das
coisas. Dai o culto barroco das ruinas.

Levando em conta que, para ele, a escrita barroca era principalmente imagética, a
alegoria se revela através da imagem da ruina. Ela é, entdo, ruina da linguagem que se mostra
de um modo altamente fragmentado. Além disso, ela representa a prépria histéria que nao é
nada mais que a ruina do tempo.

Percebemos entdo que a valorizacdo da alegoria como instrumento de construgdo e
interpretacdo de discursos se manteve até o Barroco, entretanto, durante o Romantismo, entre
o final da Idade Moderna e inicio da Idade Contemporanea, ela passou a ser, de certo modo,
desprezada. Alegoria e simbolo passaram a ser conceituados como sendo diferentes e, por
vezes, opostos; enquanto o segundo era altamente valorizado pelos romanticos, a primeira era
vista como sendo inferior. Schopenhaeur, por exemplo, se opunha ao uso da alegoria na arte

porque para ele

. 0 objetivo da arte é comunicar uma ideia e nesse sentido a forma alegdrica é
reprovavel exatamente por expressar um conceito. Uma obra artistica que faz uso da
alegoria, dessa forma, transmite um conceito e uma ideia. No entanto, do ponto de
vista schopenhauriano, o fim artistico se restringe unicamente a transmissdo desta
ultima. (BORGES, 2012, p. 52).

Em outras palavras, para ele a alegoria era incompativel com o objetivo da arte.
Segundo Borges (2012), outro romantico que rejeitou o uso do alegorico foi Goethe porque,
de acordo com Carlos Ceia (1998), ele ndo possuia, para o escritor alemao, uma amplitude de
significacdes tdo grande quanto o simbolo.

Indo na contramdo do pensamento romantico da época, Schlegel e Novalis ndo
menosprezam a importancia da alegoria. Borges (2012) explica que Schlegel separa o
alegérico do cristianismo e o apresenta como universalmente presente na atividade humana,
enquanto Novalis declara que a poesia, em seu conjunto, se revela justamente de modo
alegérico. E por isso que, ainda conforme Borges (2012), Walter Benjamin afirmava que
esses dois criticos romanticos foram os tnicos a realmente compreenderem a alegoria.

Concomitantemente a0 Romantismo, o [luminismo também contribuiu para a visao
negativa do alegdrico. Segundo Compagnon (2014), devido a influéncia da filologia de

Espinosa, as técnicas de interpretacdo cristd e medieval foram ultrapassadas pelo racionalismo
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das Luzes, o que representou um retorno ao pragmatismo juridico da antiga retérica. Para o
pesquisador belga, “a partir de Espinosa, a filologia aplicada aos textos sagrados, depois a
todos os textos, visa essencialmente prevenir o anacronismo exegético, fazer prevalecer a
razdo contra a autoridade e a tradi¢ao.” (COMPAGNON, 2014, p. 58). Ou seja, a filologia
repensou e invalidou todo o modo como a alegoria interpretativa analisava a Biblia e os textos
em geral. Ainda conforme Compagnon (2014), o alegorismo anacrdonico comegou a ser
inutilizado, uma vez que, racionalmente, ndo € possivel considerar os textos de poetas pagaos
(como Homero, Virgilio e Ovidio, por exemplo) como alegorias cristds legitimas porque seus
escritores ndo eram cristdos. Consequentemente, o fato de a filologia considerar a alegoria
crista nos textos antigos como ildgica e ilegitima abriu caminho para a interpretacdo historica.

Esse rebaixamento da alegoria se estendeu até o século XX com Georg Lukécs
julgando como inferior qualquer manifestacdo artistica que fizesse uso do alegorico. Para
Hansen (2006), o erro do critico hiingaro foi generalizar a alegoria e aplicar a toda expressao
alegdrica o que condizia somente a alegoria medieval. De acordo com Borges (2012, p. 19),
Lukéacs acreditava que o realismo era “a forma ideal para revelar a condicdo do homem” e,
para ele, a alegoria apontava para um transcendentalismo vazio, além de ndo s6 negar como
também destruir a realidade, logo ela ndo servia para produzir obras de arte. O tunico
alegorista que parece escapar de suas criticas negativas é Bertolt Brecht porque, para Lukécs,
a alegoria de Brecht ndo apontava para um nada subjetivista, e o dramaturgo alemdo usava
seus textos para se posicionar politica e socialmente diante da realidade.

Nem todos os tedricos da Idade Contemporanea compartilham a visdo lukacsiana
sobre o alegdrico. Entres esses estd Walter Benjamin que estuda a alegoria principalmente em
contraposi¢do ao simbolo sem, no entanto, desprestigiar um para valorizar o outro. Sua
concepcdo de alegoria estd diretamente relacionada a alegoria barroca. Além disso, “pensar
por imagens em detrimento de conceitos €, como se sabe, uma das principais caracteristicas
do procedimento reflexivo benjaminiano.” (BORGES, 2012, p. 141). Ou seja, Benjamim nao
elabora um conceito explicito do que € alegoria, mas a explica de uma maneira que leva seu
leitor a visualizar o que € alegoria para ele.

Como explicamos anteriormente, para Benjamin (1984), a concepg¢do alegérica é
sobretudo cristd e suas principais caracteristicas estdo associadas a queda do homem. Para
compreendé-las, precisamos primeiro entender o que € essa queda a qual ele se refere.

Segundo o Cristianismo, Deus criou Addo e Eva, os primeiros seres humanos e os colocou
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para viver no jardim do Eden, sendo que a Adio foi dada a fungdo de nomear todos os seres
da criacdo. Além disso, o Criador lhes deu permissdo para comerem todos os frutos que
quisessem com exce¢dao do fruto da arvore do conhecimento do bem e do mal. Entretanto,
ludibriada pela serpente, Eva comeu o fruto da arvore proibida e o ofereceu a Adao que
prontamente o aceitou e o comeu também. Deus, entdo, confrontou o casal e os expulsou do
jardim. A esse acontecimento (a desobediéncia do primeiro casal com a sua consequente
expulsdo do Eden) os cristdos chamam de a queda do homem. Esse relato pode ser encontrado
na Biblia no livro de Génesis, capitulo 3.

Adao e Eva foram responsdveis pela entrada do pecado no mundo e com o pecado
veio a culpa do homem. O resgate desse sentimento de culpa pelo Cristianismo milénios
depois foi um dos fatores responséveis por favorecer o surgimento de uma teoria da alegoria

porque

...foi absolutamente decisivo para a formag@o desse modo de pensar que ndo
somente a transitoriedade, mas também a culpa se instalassem visivelmente no reino
dos idolos, como no reino dos corpos. As significagdes alegdricas estdo proibidas,
pela culpa, de encontrar em si mesmas o seu sentido. A culpa é imanente tanto ao
contemplativo alegdrico, que trai o mundo por causa do saber, como aos préprios
objetos de sua contemplagdo. Essa concep¢do, fundada na doutrina da queda da
criatura, que arrasta consigo a natureza, constitui o fermento do profundo alegorés
ocidental... (BENJAMIN, 1984, p. 247).

Além disso,

... no periodo edénico, palavra e significado em sua imediaticidade eram um s6, no
caso da criacdo alegoria, a situagdo da palavra adquire a dimensdo de uma profusao
de significados. Se de um lado a natureza em decorréncia de sua “outra mudez” se
entrega a um luto, o homem com o falatério das vdrias linguas mergulha na
consciéncia de poder conferir as coisas outros significados. (BORGES, 2012, p. 58).

A culpa faz com que o homem precise buscar além de si mesmo a fim de encontrar
algum significado. De um ponto de vista religioso-cristdo, o ser humano sé pode encontrar um
sentido real em Deus. Do mesmo modo ocorre com a linguagem: significante e significado
foram separados e agora as palavras sdo incapazes de achar sentido apenas em si mesmas. A
partir desse momento, “cada pessoa, cada coisa, cada relagdo pode significar qualquer outra.”
(BENJAMIN, 1984, p. 196 e 197). Portanto, cada palavra também pode significar outras

coisas além do seu sentido préprio, o que propicia a criagdo de uma alegoria.
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Retomando o excerto de Borges, percebemos que, para Benjamin, outra caracteristica

da queda do homem que incentivou o desenvolvimento alegérico foi o luto da natureza:

Por ser muda, a natureza decaida € triste. Mas a inversdo dessa frase vai mais fundo
na esséncia da alegoria: € a sua tristeza que a torna muda. Em todo luto, existe uma
tendéncia a mudez, que € infinitamente mais que a incapacidade ou relutincia de
comunicar-se. O enlutado sente-se inteiramente conhecido pelo incogsnoscivel. Ser
nomeado — mesmo quando o nomeador € divino ou bem-aventurado — traz sempre
consigo esse pressentimento de luto. Pior ainda quando ele ndo € nomeado, mas
unicamente lido, lido imprecisamente pelo alegorista, tornando-se significativo
somente gracas a ele. Por outro lado, quanto mais a natureza e a Antiguidade sdo
vividas como culpadas, mais imperativa se torna sua interpretagdo alegorica, que
representa, apesar de tudo a unica redencdo possivel. (BENJAMIN, 1984, p. 247 e
248).

Em outras palavras, a natureza vive em constante luto por ndo ser capaz de nomear a si
mesma, logo essa fun¢cdo cabe ao homem, o que, por sua vez, aumenta seu luto. O ato de
nomear as coisas ndo € nada mais que uma tentativa de buscar seus significados, ja que a
natureza, assim como o homem, € incapaz de encontrar sentido em si propria. Portanto,
compreendemos que a alegoria visa atribuir sentido aqueles que ndo conseguem encontrar
seus sentidos sozinhos.

Por ultimo, a culpa do homem e o luto da natureza sdo sintomas de uma situacdo
maior. O afastamento entre palavra e significado causou a fragmentagdo da linguagem. A
alegoria €, portanto, apenas um detalhe dessa linguagem que se encontra em ruinas. Assim, a

propria alegoria € ruina. Esse fato € ratificado por Carlos Ceia (1998, p. 5) quando afirma que

Benjamin viu a alegoria como a revelagdo de uma verdade oculta. Uma alegoria néo
representa as coisas tal como elas sdo, mas pretende antes dar-nos uma versdo de
como foram ou podem ser, por isso Benjamin se distancia da retdrica cldssica e
assegura que a alegoria se encontra "entre as idéias como as ruinas estdo entre as
coisas".

Ou seja, a alegoria ndo pretende revelar o verdadeiro significado das coisas, porque,
devido a fragmentacdo da linguagem, isso é impossivel. Entretanto, ela busca suprir essa
necessidade de significacdo atribuindo sentidos vidveis. Compreendemos entdo que, para
Benjamin, a alegoria € ruina, fruto da culpa do homem e do luto da natureza.

Flavio Kothe, outro tedrico contemporaneo, se preocupa mais em explicar o que a

alegoria significa do que em defini-la, entretanto podemos resumir suas ideias através do

seguinte excerto:
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Alegoria: representacdo concreta de uma idéia abstrata. Exposi¢do de um
pensamento sob forma figurada em que se representa algo para indicar outra coisa.
Subjacente ao seu nivel manifesto, comporta um outro contetido. E uma metafora
continuada, como tropo de pensamento, consistindo na substitui¢do do pensamento
em causa por outro, ligado ao primeiro por uma relagdo de semelhanga. (KOTHE,
1986, p. 90 — grifo do autor).

Ele retoma os conceitos elaborados por seus antecessores e os desenvolve a partir de
seu proprio ponto de vista. Segundo Kothe (1986), a alegoria costuma ser associada apenas a
textos escritos por normalmente ser tida como parte da retérica, mas ela também pode se
revelar através de outras formas de arte como a pintura e a escultura, por exemplo. Ademais,
além de relaciona-la com a metafora — conforme explicado na citacdo acima —, ele estabelece
um vinculo entre ela e a fabula ao descrever esta dltima como uma alegoria expandida no
formato de uma pequena histéria com uma conclusdao moral. Além disso, para Kothe (1986),
obras literarias e filoséficas inteiras, filmes, propagandas e desenhos animados também
podem ser alegorias desenvolvidas. Assim, “a alegoria revela-se uma figura estratégica para
entender géneros e estruturas profundas de obras.” (KOTHE, 1986, p. 30). Logo, a alegoria se
encontra no amago da propria arte e de sua interpretacao.

Outro aspecto referente a alegoria destacado por Kothe (1986) € a questdo identitdria.
Para ele, € errado afirmar que, em uma relacdo alegérica, apenas B (e aqui retomamos a
nomenclatura utilizada por Hansen) adquire a identidade de A, sendo que, na verdade, ambos
os termos perdem sua identidade ao identificarem-se com o que ndo sdo. De acordo com o
tedrico, ao identificarem-se um com o outro, as identidades de A e B sdo transformadas em
uma nova. Essa transformacao ocorre justamente dessa unido de termos contraditérios que, a
principio, ndo sdo relaciondveis. Compreendemos entdo que B se utiliza de A para, a0 mesmo
tempo, negar e afirmar a si proprio, o que o leva a apontar para um sentido que vai além de A.

Além disso, ele também acredita que a alegoria pode ser tanto convencional quanto

obscura, conforme percebemos no trecho abaixo:

A alegoria oscila entre dois pontos: apresentar sinais que revelem e explicitem o
pensamento intencionado ou mostrar-se mais obscura, fechada, hermética,
dificultando o acesso ao seu nivel mais substancial. Esses pontos sdo as pontas de
um mesmo arco — e sO se consegue elaborar e entender alegorias quando se esticam
ao mesmo tempo essas duas pontas. O que ai parece claro e evidente; e aquilo que
parece um tanto hermético teve a necessidade de configurar-se assim, numa forma
que explicita de modo adequado o seu conteido. (KOTHE, 1986, p. 19).
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Enquanto convencdo, ela relembra o conceito de alegoria transparente desenvolvido

pela retdrica. Para Kothe (1986, p. 35),

Comumente, a alegoria ndo s pretende ser a representagdo concreta de idéias
abstratas, mas ela mesma é definida como uma dessas idéias abstratas. Ndo ha,
porém, idéias abstratas. A medida que a idéia se torna abstrata, torna-se vazia,
transforma-se em nada: ndo existe. O que ndo impede que esteja nos livros. A
natureza ‘“abstrata” dessa “idéia” corresponde a natureza “convencional” da
linguagem alegdrica (ndo no sentido de que ela seja uma convengdo social, mas que
seja constante no espago e no tempo, isto €, universal e perene).

Em outras palavras, Kothe afirma que, por ser abstrata, a alegoria parece se tornar
vazia e inofensiva, parece ndo querer dizer nada nem comunicar algo (em vez disso ela apenas
reforca o que ja era conhecido). Por ser perene, ela também se torna autoritdria, imével e nio
produz questionamentos nem inquietagdes, ja que seu significado oculto é bem claro. Para ele,
€ necessdrio transcender essa convencionalidade e resgatar a ideia intrinseca a alegoria,
refletir sobre o que estd sendo dito ou o que ndo estd sendo e compreender que a ideia nao €
apenas abstrata. Portanto, Kothe (1986) explica que, ao vermos a alegoria como mais do que
uma ideia abstrata, a sua interpretacdo comega a avancar e a gerar inquietaciao. Desse modo, a
alegoria leva a uma “alegorizagdo da propria alegoria, a uma leitura alegorica dela e a uma
alegorizacdo de todo o texto...” (KOTHE, 1986, p. 18). A partir dessa releitura da alegoria, é
possivel chegar a todo um repertério de novos significados através da inovagdo dos antigos.

Por outro lado, a alegoria também pode se revelar de modo mais obscuro ou
hermético. Isso ocorre “quando os elementos alegdricos que compdem uma alegoria ndo se
completam.” (KOTHE, 1986, p. 24, grifo do autor). Ou seja, essa alegoria € o que a retdrica
chama de incongruéncia. Apesar de parecer facil distingui-la da alegoria convencional, na
pratica essa diferenciacdo ndo é tdo simples assim, porque “a chave da alegoria ndo se
encontra apenas nela prépria, mas também na realidade. Ou melhor: encontra-se na alegoria
enquanto parte significante e significativa da realidade, enquanto expressdo e resultante do
paralelogramo das diferentes e divergentes forcas sociais.” (KOTHE, 1986, p. 23-24).
Portanto, levando em conta que a prépria concepciao de realidade pode variar conforme a
cosmovisao de uma sociedade, o que pode ser convencional em uma determinada realidade
pode se mostrar obscuro em uma outra.

Kothe (1986, p. 39) também explica que
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2

A alegoria nunca é capaz nem de apreender toda a ideia que nela se procura
expressar, nem de expressar toda a idéia que nela se manifesta. Isso quer dizer que a
formulag@o e a exegese da alegoria sdo processos complementares, impensaveis um
sem o outro. Nela, a forma se converte plenamente em conteido, nem o contetido
em forma: dois niveis distintos sdo sempre mantidos. A exegese da alegoria expde e
leva avante a exegese do real que a prépria alegoria se propde fazer.

A alegoria expressiva necessita da interpretativa, que é nada menos que o processo
exegético do texto alegdrico. As duas alegorias se complementam e sé € realmente possivel
tentar compreender uma alegoria através de sua exegese. Entretanto essa exegese nao &
imparcial porque a alegoria também € uma ferramenta de poder e um instrumento ideoldgico,

conforme observamos no seguinte excerto:

2

Nenhum texto € significativo apenas em si mesmo: ele significa dentro de um
complexo sistema de semelhangas e diferencas com outros textos, e todos eles
significam enquanto expressao da realidade. Ser ou deixar de ser expressdo de algo
passa, necessariamente, pela instdncia do poder. O poder estd presente em todas as
relagdes de producdo e de troca. Inclusive na geragdo, circulagdo e exegese dos
textos. (KOTHE, 1986, p. 48).

Esse fato ¢ ratificado quando Kothe (1986, p. 52) explica que “a convengdo da
linguagem e a prépria exegese sdo uma sutil manobra de favorecimento de um determinado
grupo ou estamento social que s6 fica evidente quando sofre a contestacdo exegética de outro
grupamento (pois pretende ser a propria voz da verdade)”.

Enquanto convencdo, Kothe (1986) afirma que a alegoria possui um cardter
conservador, além de ter um fetichismo que lhe € inerente. Ele explica que, apesar de fazer
parte do acervo de uma sociedade como um todo, a alegoria ndo € realmente um dado
coletivo. Retomamos entdo a questdo da realidade e seu papel na criagdo e interpretagdo de
uma alegoria. Dentro de uma mesma sociedade, existem grupos que ocupam diferentes
posicdes sociais e, portanto, possuem diferentes realidades. O que, teoricamente, deveria ser
alegoria convencional para todos acaba se tornando alegoria obscura para alguns. Deste
modo, ela funciona como um meio para os individuos se identificarem (ou ndo) como
participantes de determinado grupo. Ela também pode servir como instrumento de repressao
se for utilizada pelo grupo que estd no poder para firmar sua definicdo de alegoria como
universal. Segundo Kothe (1986), quanto mais fechado e autoritdrio for um grupo ou uma
sociedade, maior serd a fetichizagdo alegorica.

Entretanto a alegoria convencional também pode ser utilizada como uma linguagem

revoluciondria pelos grupos que nao estdo no poder ou pelas “forcas libertadoras”, como
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Kothe as denomina. Nesse caso, compreendemos que ela pode se tornar um instrumento de
subversao das regras sociais vigentes, uma tentativa dos reprimidos de tomarem o poder para
si.

O mesmo processo ocorre com a alegoria interpretativa. A exegese de um texto
alegérico pode ser feita visando ratificar ou retificar a sua andlise tradicional.
Compreendemos que se o objetivo for favorecer o grupo que se encontra no poder, a exegese
ndo busca ir além dos significados ocultos que estdo mais claros no texto, ratificando-o. No
entanto, se ela almeja favorecer algum outro grupo, ela faz uma alegorizacdo da alegoria,
como explicamos anteriormente, em busca de novos significados, ou seja, ela retifica a andlise
tradicional.

Antoine Compagnon (2014) define alegoria como sendo tradicionalmente a confusao,
causada pela perda das nuances da retdrica antiga, associada as dificuldades de interpretagcdo
de um texto, que reduz o problema da inten¢cdo ao do estilo. Para ele, a alegoria, enquanto
técnica de interpretacdo, busca decifrar um texto para descobrir sua intencdo oculta.
Entretanto, o que ela faz € ler o passado a partir de um modelo novo e inventar um novo
sentido (psicomantico ou cosmoldgico) e imputar ao texto. Assim, “a norma da interpretagcdo
alegdrica, que permite separar boas e mads interpretagdes, nao é a intencdo original, é o
decorum, a conveniéncia atual.” (COMPAGNON, 2014, p. 56, grifo do autor). Por ndo buscar
realmente a intencdo do autor, o alegorismo anacronico foi rejeitado pelos romanticos, 0s
quais tentaram elimina-lo.

Entretanto, para Compagnon, essa ndo é uma questdo tdo simples assim. Ao mesmo
tempo em que € ildgico atribuir a um texto sentidos que ndo condizem com o seu contexto,
também ndo € 16gico apagar todos os significados que lhe foram outorgados no decorrer do
tempo. Até porque ndo importa qual seja a inten¢cdo do autor, ele ndo tem dominio sobre a
leitura dos seus receptores, nem sobre o0 modo como interpretardo seus textos. Segundo o
tedrico belga, “aos olhos de muitos literatos, hoje, e mesmo de historiadores, a ideia de que
um texto possui um unico sentido objetivo ¢ quimérica.” (COMPAGNON, 2012, p. 59). Essa
concepcdo pode ser reforcada por Borges (2012, p. 68) ao explicar que “a alegoria destruiu a
no¢do de um significado definitivo e instaurou a possibilidade da reinterpretacdo.”
Resumindo, € um fato aceito por muitos tedricos que, intencionalmente ou nao, os textos, de

um modo geral, possuem mais de uma significacao.
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Por conseguinte, para Compagnon, tanto a interpretacio alegdrica que visa encontrar a
intencdo original do autor quanto aquela que atribui novos significados a um texto antigo
parecem ser aceitdveis. Ele ndo se posiciona em favor de nenhum dos dois tipos de andlise,
nem explica se (e como) € possivel concilid-las, mas apresenta o problema e busca levar seu
leitor a refletir sobre a situacio e chegar as suas proprias conclusoes.

Para Edward Lopes (1986), a alegoria é um discurso metaférico que une dois textos
em um mesmo contexto narrativo, produzindo uma mensagem intertextual. Um desses textos
¢ figurativo e funciona no plano da expressdo manifestante do outro texto que, por sua vez,
funciona no plano do conteido. Como podemos observar no trecho abaixo, ele centra todo o

seu conceito em torno da metafora:

Uma alegoria, vimos, é uma metdfora expandida, construida pelo procedimento de
metaforizag@o. Por isso ela surge quase sempre na forma de uma série de metaforas
que se ligam umas as outras, sinttica e semanticamente, na qualidade de partes
constituintes da mesma estrutura narrativa, no interior da qual cada metdfora se
encarrega de efetuar a descricdo de dado estado narrativo. (LOPES, 1986, p. 49).

Em outras palavras, sdo necessarias duas ou mais metaforas para se criar uma alegoria.
Segundo Lopes (1986), o mecanismo de metaforizacdo continuada que constroi a alegoria
opera através da analogia, cujo funcionamento assemelha-se a “regra de trés” matematica.
Esse procedimento necessita de duas predicacdes analégicas que acabam se manifestando na
forma de duas metaforas: a explicita (que forma o quadro do contexto posto no discurso) € a
implicita (que forma o quadro de um novo contexto pressuposto na cultura).

Para explicar melhor esse processo, o tedrico se utiliza do seguinte exemplo alegérico:
“Napoledo ¢ um lobo.” (LOPES, 1986, p. 43). A metédfora explicita é justamente a que esta
escrita no texto e, a partir da cultura (e das regras de propor¢do matemadticas), podemos
deduzir a metafora implicita. Sabemos que Napoledo esta associado ao povo franc€s e que a
figura do lobo é comumente associada a figura do cordeiro (ou de um rebanho, caso o coletivo
se mostre mais adequado). Isso posto, ao vincularmos Napoledo ao lobo, também fazemos o
mesmo com o povo francé€s e o cordeiro. Logo, inferimos que Napoledo estd para o povo
franc€s do mesmo modo que o lobo estd para o cordeiro. Entdo, se Napoledo é um lobo, o
povo francés é um rebanho de cordeiros. Esse resultado da dedugdo constitui justamente a

metafora implicita. Para melhor compreensao, elaboramos o seguinte quadro:
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Alegoria: Napoledo é um lobo. Todo o enunciado possui um

sentido oculto.

Metafora explicita: | Napoledo é um lobo. O termo [lobo possui um

sentido oculto.

Metafora implicita: | O povo francés é um rebanho de | O termo rebanho de
cordeiros. cordeiros possui um sentido

oculto.

De acordo com Lopes (1986), por ser a articulacido de dois textos, a alegoria admite,
pelo menos, duas interpretacdes. Uma delas € literal e produz o texto manifestante, enquanto a
outra € figurada e produz o texto manifestado a partir da leitura do texto manifestante.
Ademais, ainda conforme Lopes (1986), a interpretacio de uma alegoria deve ser
culturalmente contextualizada, porque os valores de verdade que sdo atribuidos aos discursos
alegéricos pelos leitores sdo convencdes (mais ou menos motivadas) culturalmente
condicionadas. Portanto, diferentes culturas podem atribuir valores simbdlicos diferentes a
determinados discursos e, consequentemente, interpretd-los de modo discordante.

Enquanto para Kothe a alegoria serve como instrumento de manutencdo do poder,
utilizado, sobretudo, pelos opressores, Lopes (1986, p. 44) afirma que, “simulando o que o
Poder quer que se diga e dissimulando que diz o interdito, a alegoria reponta ao longo da
Histoéria como o tipo de escritura que os opositores dos regimes despdticos privilegiam para
dar o seu recado.” Ou seja, para ele, a alegoria é, na verdade, um instrumento de resisténcia
dos oprimidos que a usam, principalmente, em contextos de censura, para expressar Seus
pensamentos ndo-conformistas. Por conta disso, Lopes (1986) acredita que a alegoria € a
chave ideal para ler e compreender a literatura de determinados periodos, especialmente
aqueles nos quais os governos eram mais autoritarios e rigorosos.

Ademais, para Lopes (1986), toda historia €, em tltima instancia, “historia de gente” e
s6 é possivel que personagens ndo humanas possuam uma narrativa propria quando elas

servem de simulacros de seres humanos. Portanto, as pardbolas, as fabulas e os ap6logos sao
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espécies de alegoria. Além disso, para ele, a alegoria ndo se revela apenas em textos escritos,
mas também é capaz de se manifestar através de discursos ndo-verbais.
Isto posto, faz-se necessdrio também explorar a relacdo entre a alegoria e outras

figuras de linguagem conforme o subcapitulo posterior.

2.3 Frutos diferentes de uma mesma arvore

O primeiro conceito de alegoria que apresentamos (dizer uma coisa querendo
significar outra) ndo € apenas sucinto, mas também abrangente demais. Ele é capaz de abarcar
tanto a alegoria quanto outras figuras de linguagem e até mesmo géneros literarios. Conforme
expomos anteriormente, simbolo, metédfora, sinédoque, metonimia, comparagdo, ironia,
sarcasmo, fabula, apdlogo, pardbola, etc. sdo muitas vezes associados a alegoria. Alguns
desses inclusive foram, em algum momento, conceituados como tipos de alegoria. Devido a
natureza desse trabalho, € imprescindivel dissertarmos sobre as intersec¢des e divergéncias
entre o alegorico e algumas dessas figuras de linguagem. Para tanto, selecionamos aquelas
cuja diferenciacdo acreditamos ser importante para melhor compreensdo do que € a alegoria.

Comecaremos entdo com a relac@o existente entre a alegoria e a metafora.

2.3.1 Alegoria e metéfora

Lewis, Hansen, Kothe, Lopes, em seus estudos, se valeram, em algum momento, da
metafora para explicar o que € a alegoria, descrevendo esta ultima como uma macrometéfora.
Consequentemente, compreendemos que a principal diferenca entre elas € a extensao de cada
uma. Para Hansen (2006), a metafora se revela através de um termo, enquanto a alegoria €
quantitativa e se expressa por, no minimo, um enunciado completo. E importante destacarmos
que essa conceituacdo se aplica a alegoria como ornamentagdo, elemento retérico € ndo
enquanto técnica interpretativa. Destarte, se a alegoria é uma metafora continuada, faz-se
necessario que compreendamos o que ¢ uma metafora para melhor apreendermos a nocao de
alegoria.

Em A poética cldssica, Aristételes et tal (2005) definem metafora como a transferéncia

de um termo qualquer pertencente a um género para uma espécie ou o contrario, de uma

espécie para um género ou de uma espécie para outro. Por exemplo, quando dizemos que
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alguém praticou milhares de boas a¢des em vez de muitas boas ac¢des, fazemos uma metédfora
por transferéncia de uma espécie de palavra para outra.

A metdfora também pode ocorrer por analogia “quando o segundo termo estd para o
primeiro como o quarto para o terceiro; o poeta empregard o quarto como o segundo, ou o
segundo em lugar do quarto; as vezes se acrescenta ao termo substituto aquele com que se
relaciona o substituido™. (ARIST()TELES et tal 2005, p. 42, 43). Esse procedimento ¢é
semelhante a0 mecanismo baseado na “regra de trés”, utilizado por Lopes anteriormente. Para
explica-lo, os retéricos usam como exemplo a taga do deus Dionisio e o escudo do deus Ares.
De acordo com Aristételes et tal (2005), a taca estd para Dionisio, assim como o escudo esté
para Ares, logo o poeta pode afirmar que a taga € o escudo de Dionisio ou que o escudo é a
taca de Ares.

Segundo Kothe (1986, p.9), a metafora “é tanto mais surpreendente quanto mais
distantes entre si forem os elementos da comparacdo”. Em outras palavras, quanto mais
improvavel for a correlacdo feita entre dois termos, mais forte serd a metafora. Kothe (1986)
também explica que hd um questionamento vigente entre os tedricos (mas ainda sem resposta)
se essa relacdo € objetiva ou subjetiva, ou seja, se ela € estabelecida ou apenas constatada pelo

enunciador da metiafora. Além disso, ele afirma que

Nos primeiros textos gregos em que a palavra metdfora foi usada, ela designava o
movimento continuo das patas dos cavalos em que a pata traseira vai tocar 0 mesmo
ponto deixado pela pata dianteira. A tradi¢do retdrica posterior esqueceu, contudo, o
cardter dindmico da metéafora para ficar apenas com a identidade do lugar tocado,
identidade que, originalmente, era apenas um 4timo tangido por algo diverso (a pata
traseira, ndo mais a dianteira). (KOTHE, 1986, p. 10, grifo do autor).

Desse modo, a mistura entre as identidades dos termos comparados acaba originando
uma nova identidade para ambos e essa seria, para o autor, uma das principais caracteristicas
da metafora. Como explicamos anteriormente, essa questao identitaria também € importante
para a alegoria, De certo modo, é como se ela herdasse essa caracteristica da metafora.

A metafora é comumente descrita como uma figura de linguagem, consequentemente,
€ necessario entendermos o que sdo essas figuras. De acordo com Lopes (1986), a linguagem
possui uma organizacao logica oculta em sua estrutura profunda e, portanto, ndo visivel. Essa
organizacdo tem como base o principio da ndo-contradi¢do e, quando esse € violado em algum

discurso, origina um desvio que, por sua vez, ocasiona uma sensacdo de estranhamento no
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receptor. Se esse desvio operar como uma espécie de licenga poética e funcionar dentro de um
contexto determinado, ele serd uma figura de linguagem; caso contrario, serd apenas um erro.

Segundo Lopes (1986), a metafora é um desvio que associa dois termos presentes (0
comparante ¢ o comparado) e que até entdo nunca haviam sido associados, através da
substituicdo de um termo ausente, que o leitor sente como préprio ou adequado aquele
contexto, por um termo presente (o comparante), mas que € percebido como impréprio. Os
termos associados sdo, aparentemente, incompativeis, contudo compartilham, em algum outro
nivel, os mesmos paradigmas e isso torna a combinagdo possivel. Todo esse processo ocorre
através de um raciocinio que compara duas ideias, de uma analogia similar aquela
desenvolvida por Aristételes, Hordcio e Longino.

Para ilustrar esse esquema de raciocinio, Lopes (1986) utiliza o seguinte exemplo: se
Maria é bela e uma flor é bela, entao € possivel afirmar que Maria é uma flor. No enunciado
“Maria ¢ uma flor”, Maria é o termo comparado, flor é o termo presente comparante e bela é
o termo ausente. Logo, bela é o paradigma ndo-aparente compartilhado entre Maria e flor que
permite que a correlac@o entre os dois termos seja feita.

O mesmo raciocinio utilizado para criar os desvios metaforicos € usado na elaboragdo
de outra figura de linguagem: a compara¢do. De acordo com Lopes (1986), a retérica antiga
definia a metdfora como uma comparacdo abreviada, eliptica, sem os termos operadores da
comparacdo. Por conseguinte, a metifora era vista como menos prosaica, todavia mais
obscura e misteriosa que a comparacdo. Ja Hansen (2006) afirma que os retoricos antigos e
contemporaneos tendem a diferenciar as duas de modo um tanto superficial, explicando que a
comparacdo € légica e atinge o leitor através do intelecto, enquanto a metafora, por ser
afetiva, o faz por meio da imaginacdo. Para o tedrico, a alegoria inclui ambos os sentidos e €
afetiva e intelectual simultaneamente. Entretanto, além da metdfora, € importante

discorrermos também sobre o que aproxima e o que afasta a alegoria do simbolo.

2.3.2 Alegoria e simbolo

A tradi¢do retorica antiga, conforme Hansen (2006), ndo fazia diferenciagdo entre
alegoria e o simbolo que sé passaram a ser definidos como opostos a partir do Romantismo.
Segundo Ceia (1998), foi durante esse periodo que a distingao fundamental entre ambos ficou

estabelecida. De modo geral, os tedricos concordam que os romanticos viam a alegoria € o
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simbolo como irreconcilidveis e acreditavam que o segundo era superior a primeira, sendo
importante destacarmos que eles compreendiam a alegoria como uma s6, sem dividi-la em
técnica de escrita e de interpretagdo. Um dos principais poetas romanticos a incentivar esse
modo de pensar foi Goethe. Conforme previamente explicamos, ele compreendia o simbolo
como superior a alegoria por permitir maior amplitude de significagcdes; além disso acreditava

que

Existe uma grande diferenca, para o poeta, entre o particular a partir do universal, e
ver no particular o universal. Ao primeiro tipo pertence a alegoria, em que o
particular s6 vale como exemplo do universal. O segundo tipo corresponde a
verdadeira natureza da poesia: ela exprime um particular, sem pensar no universal,
nem a ele aludir. Mas quem capta esse particular em toda a sua vitalidade capta ao
mesmo tempo o universal, sem dar-se conta disso, ou dando conta muito mais tarde.
(GOETHE apud BENJAMIN, 1984, p. 183).

De acordo com Hansen (2006), essa defini¢do goetheana de simbolo como o universal
no particular e de alegoria como o particular para o universal resume todo o pensamento
romantico sobre o assunto. Porém, para compreendermos melhor o que significa essa
conceituagdo, recorreremos a Georg Creuzer, para quem as representacdes simbdlica e

alegorica se distinguem porque

esta dltima significa apenas um conceito geral ou uma idéia, que dela permanece
distinta; a primeira é a idéia em sua forma sensivel, corpdérea. No caso da alegoria,
ha um processo de substitui¢do... No caso do simbolo, o conceito baixa no mundo
fisico, e pode ser visto, na imagem, em si mesmo, ¢ de forma imediata. (CREUZER
apud BENJAMIN, 1984, p. 186-187).

A partir disso compreendemos que ver o universal no particular significa olhar para o
particular e, instantaneamente, perceber o universal, consequentemente, o simbolo possui um
cardter momentineo (nfo no sentido passageiro, mas imediatista). Ademais, ele é o proprio
conceito que se torna visivel ao apresentar-se de forma concreta, corpdrea. J4 entender o
particular a partir do universal significa ter que decifrar o universal a partir de uma progressao
de momentos, para entender o particular, logo a alegoria ndo possui a qualidade de totalidade
momentanea presente no simbolo. Outrossim, ela serve apenas como um invélucro para o
conceito. Essa percepcao € ratificada por Samuel Colerigde apud Ceia (1998) que descreve a
alegoria como sendo apenas a traduc¢do de ideias abstratas.

Toda essa teorizagdo romantica fez com que o simbolo fosse visto como organico e

natural, enquanto a alegoria era uma “forma racionalista, artificial, mecénica, arida e fria.”
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(HANSEN, 2006, p. 15). Esses esteredtipos serviam para exaltar ainda mais o simbolo em
oposicdo a alegoria. De acordo com Ceia (1998), essa discussdo se estendeu até o século XX
no qual, todavia, muitos tedricos buscaram estabelecer uma conciliacdo, rejeitada pelos
romanticos, entre os conceitos de representacdo alegérica e simbdlica.

Um desses tedricos é Benjamin que diferencia simbolo de alegoria sem inferiorizar um
ou outro. Benjamin (1984) critica o sentimentalismo que o Romantismo atribui ao simbolo,
assim como a indissociabilidade entre forma e conteido (manifestagao e ideia ou esséncia).
Para ele, essa relacdo estava deformada e fazia com que a anélise formal perdesse de vista o
conteddo e a andlise estética, a forma. Apesar de criticar algumas conceituacdes romanticas,
Benjamin retoma o pensamento de Creuzer quanto ao cariter momentaneo do simbolo e
complementa-o através das ideias de Johann von Gorres que, por sua vez, elabora a seguinte

distincdo em uma carta:

Nao levo muito a sério a distingdo entre o simbolo como ser, e a alegoria como
significacdo... Podemos satisfazer-nos perfeitamente com a explicacdo que aceita o
primeiro como signo das idéias - autdrquico, compacto, sempre igual a si mesmo — e
segunda como uma cdpia dessas idéias - em constante progressdo, acompanhando o
fluxo do tempo, dramaticamente movel, torrencial. Simbolo e alegoria estdo entre si
como o grande, forte e silencioso mundo natural das montanhas e das plantas estd
para a histéria humana, viva e em continuo desenvolvimento. (GORRES apud
BENJAMIN, 1984, p. 187).

Segundo Benjamin (1984), as ideias gorresianas ndo apenas complementam o
pensamento romantico, mas retificam seus equivocos. Por exemplo, como pudemos observar
no trecho acima, ao contrdrio dos demais romanticos, Gorres ndo vé a alegoria como a
tradu¢do de uma ideia abstrata, e sim como a sua copia.

Para Benjamin (1984), a principal diferenciacdo entre alegoria e simbolo reside na
categoria tempo (mérito dos pensadores romanticos). Ele € momentaneo e estd associado ao
mundo natural, enquanto ela € progressiva e se associa a histéria da humanidade em constante
desenvolvimento. Essa distin¢ao nao torna o simbolo superior ou inferior a alegoria.

Lewis (2012) também distingue alegoria de simbolo. De acordo com o tedrico
irlandés, as duas formas de representacdo sdo inter-relacionadas, porém quase opostas. A
alegoria ¢ um modo de expressao e tem suas raizes na cultura romana, enquanto o simbolismo

€ um modo de pensamento e tem suas raizes na cultura grega. Além disso,
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O alegorista deixa o dado — suas prOprias paixdes — para falar daquilo que é
confessadamente menos real, do que € ficgdo. O simbolista faz com que o dado va
ao encontro do que é mais real. Para expressar essa diferenca em outros termos, para
os simbolistas nés somos as alegorias. (LEWIS, 2012, p.56).

Para Lewis (2012), a alegoria toma os fatos imateriais — as paixdes, por exemplo — e
inventa a visibilia para expressi-los. O simbolismo, por acreditar que os fatos imateriais
podem ser copiados por inven¢des materiais, 0 que torna possivel fazer com que o mundo
material seja uma cépia do mundo invisivel, busca enxergar o arquétipo na cdpia, interpretar o
fato imaterial em suas imitacdes sensiveis. Em outras palavras, para o simbolismo, o0 mundo
que consideramos real é apenas o rascunho daquele que, em algum outro lugar, encontra-se
em toda a sua perfeicio e integridade. Ademais, percebemos que, enquanto Gorres
compreendia a alegoria como cdpia de ideias abstratas, Lewis aplica esse mesmo conceito ao
simbolo.

Segundo Ceia (1998), para Hans-Georg Gadamer, alegoria e simbolo se assemelham
porque em ambos uma coisa quer dizer outra, ou seja, eles se referem a algo cujo significado
ndo reside na aparéncia externa ou imagem acustica, mas em um sentido que os ultrapassa. E
eles se diferenciam por serem opostos como a arte € a ndo-arte. Ainda conforme Ceia (1998),
Paul de Man também diferencia alegoria e simbolo tendo como base o aspecto temporal,
assim como Benjamin o fez. Para o tedrico belga, a primeira aponta para uma separagdo em
relacdo a sua propria origem e rejeita a nostalgia e a vontade de coincidéncia; ela firma sua
linguagem no vazio dessa diferenca temporal, enquanto o segundo demanda a possibilidade
de uma identificacdo ou identidade.

Antes de finalizarmos este capitulo, € interessante abordarmos também uma outra

figura de linguagem cuja definicdo pode se assemelhar a da alegoria: a ironia.

2.3.3 Alegoria e ironia

Alguns retdricos antigos, como Quintiliano, por exemplo, compreendiam a ironia
como um tipo de alegoria. De acordo com Eiliko Flores (2010), para Linda Hutcheon, a
alegoria, na Idade Medieval, chegou a ser considerada como uma forma altamente irdnica.
Essa fusdo entre as duas figuras de linguagem € compreensivel porque ambas dizem algo
querendo significar outra coisa. Apesar disso, elas ndo sdo completamente iguais. Segundo

Flores (2010), alegoria e ironia sdo, de certo modo, antagdnicas, porém de modo
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complementar. Para ele, enquanto a primeira se fundamenta na identidade da semelhanga, a
segunda o faz no contraste da diferenca.

A fim de compreendermos melhor o que Flores quer acentuar com “contraste da
diferenga”, recorreremos a Soren Kierkegaard (2013) para quem a principal caracteristica da
ironia € dizer o contrario do que se pensa, ou seja, para ele, “o fenomeno ndo é a esséncia, e
sim o contrdrio da esséncia. A medida que eu falo, o pensamento, o sentido mental € a
esséncia, a palavra é o fendmeno.” (KIERKEGAARD, 2013, p. 247, grifos do autor). Em
outras palavras, a ironia diz uma coisa querendo significar o seu oposto. Esse conceito é
ratificado e, de certo modo, complementado pelas teorias desenvolvidas por Theodor Adorno.

Segundo Flores (2010, p. 7, grifos do autor),

Dentro da filosofia adorniana madura, poder-se-ia chegar a seguinte conceituagdo
técnica, que expomos a seguir: a ironia se constréi com o nao-dito através do que é
dito; mas o ndo-dito ndo é somente o contrario do dito, é sempre o outro do dito ou,
em termos adornianos, a ndo-identidade em contraponto a identidade. Como visto,
essa ndo-identidade ndo é apenas o oposto da identidade, mas sim tudo aquilo que
ndo entra na definicdo de cada objeto ou individuo, em sua delimitacao conceitual, é
a sobra do que enclausura o conceito reificado.

Para Flores, Adorno define o ndo-dito como ndo apenas o oposto do dito, mas tudo o
que ndo foi dito e isso faz com que a ironia atinja uma pluralidade de sentidos. A alegoria e a
ironia dizem B para significar A, mas, no caso da segunda, o A é tudo aquilo que nio é B. E
interessante destacarmos que a questdo identitdria também € importante para a alegoria. De
acordo com Kierkegaard (2013, p. 247), na ironia, “através de uma negagdo do fendmeno
imediato, a esséncia acaba identificando-se com o fendmeno”. Ou seja, enquanto na alegoria
ocorre a fusdo de duas identidades gerando uma nova, na ironia a ndo-identidade se afirma
através da negacdo da identidade e, ao fazer isso, acaba se identificando com esta tltima.

De acordo com Flores (2010), a nao-identidade irdnica é o resultado do atrito da
realidade com o dito. Essa questdo da relacdo da ironia com a realidade também € explorada
por Kierkegaard. Segundo ele, “na ironia, o sujeito bate em retirada constantemente, contesta
a realidade de todo e qualquer fendmeno, para salvar a si proprio, na independéncia negativa
em relacdo a tudo”. (KIERKEGAARD, 2013, p. 258). Ademais, ela busca “suprimir toda a
realidade e por em seu lugar uma realidade que ndo € nenhuma realidade”.

(KIERKEGAARD, 2013, p. 295). Em outras palavras, a negacdo da realidade estd no amago
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da ironia e, por isso, ela ndo leva coisa alguma a sério. Segundo ele, a ironia incita a
subjetividade ao mesmo tempo em que despreza a realidade e busca a idealidade.

Para o filésofo dinamarqués, a ironia, de certa maneira, anula a si prépria, pois, ao
sempre demonstrar o contrdrio do que apoia, funciona como um enigma para o qual ja temos a
resposta. De acordo com ele, a forma mais comum de ironia é dizer em tom sério algo que
deve ser levado na brincadeira, a forma contrdria (dizer algo sério brincando) ndo € tdo
comum. De todo modo, sempre hd uma verdade na ironia.

Por fazer valer, conforme Kierkegaard (2013), a relacdo de oposi¢do em suas variadas

nuances, a ironia pode ser confundida com a dissimulagdo e a hipocrisia. Entretanto a

dissimulag¢do denota mais o objetivo que leva a cabo o desacordo entre esséncia e
fendmeno; ironia denota, além disso, o gozo subjetivo, na medida em que na ironia o
sujeito se liberta da vinculacdo a qual estd preso pela continuidade das condi¢des de
vida; assim se pode dizer do irdnico que ele se libera. (KIERKEGAARD, 2013, p.
255-256).

Com relagdo ao sujeito, Kierkegaard (2013) afirma que a ironia € um fim em si
mesma, logo a sua inten¢d@o € a propria ironia e seu objetivo € imanente, o que faz dela uma
intencao metafisica. J4 a dissimulacdo possui uma inten¢ao que € um alvo exterior, estranho a
prépria dissimulacdo. Quanto a hipocrisia, essa busca parecer ser boa sendo mé, enquanto a
ironia apenas tenciona parecer diferente do que é.

Ainda conforme Kierkegaard (2013), a ironia € capaz de reconhecer o falso, o vaidoso
e o torto na existéncia, o que a torna semelhante a sdtira, ao escdrnio, a0 sarcasmo € ao
comico. Mas ela nd3o anula o vaidoso, em vez disso incentiva-o; quanto ao louco, torna-o
ainda mais louco. Ao contrdrio dos primeiros, ela ndo tenta punir o vicio e nem reconcilid-lo
como faz o ultimo. Ela tenta mediar os detalhes discretos transformando-os “n3o em uma
unidade superior, e sim em uma loucura superior.” (KIERKEGAARD, 2013, p. 257).

Por fim, € imprescindivel salientar que, enquanto para Ceia a questao moral € inerente
a alegoria, Kierkegaard (2013, p. 256) afirma *“que as determinagdes morais sdo, a rigor,
demasiado concretas para ironia”. Para ele, esta ndo pertencia a um terreno moral, € sim a um
terreno metafisico. O tedrico dinamarqués também destaca que “a concepgdo moral é propria
do cristianismo” (KIERKEGAARD, 2013, p. 92, grifo do autor), o que, por sua vez, reforca

as concepgoes apresentadas nesta dissertacao sobre a influéncia cristd na origem alegorica.
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2.4 A arvore alegoria

Ap6s toda a exposi¢do feita sobre o percurso histérico da alegoria, compreendemos
entdo que realmente hé dois tipos de alegoria: a ornamentativa e a interpretativa. A primeira é
uma figura de linguagem, uma metédfora expandida. A metédfora trabalha com um termo que
possui um sentido oculto. A alegoria, por ser uma macrometifora, opera com pelo menos um
enunciado, possuindo um sentido escondido. Portanto, a diferenca entre ambas é basicamente
quantitativa. E importante evidenciarmos que as duas operam através de uma relacdo
fundamentada em caracteristicas semelhantes.

Além disso, para muitos tedricos aqui apresentados, a alegoria possui um sentido
espiritual, ndo obstante, segundo Lewis (2012), a alegoria mais antiga € a homilética (alegoria
moral). Acreditamos que, para o desenvolvimento deste trabalho, o mais adequado € afirmar
que a alegoria produz uma deducdo moral. Porém, compreendemos que, dentro do sentido
moral alegérico, também estdo incluidas possiveis inferéncias espirituais e ideoldgicas,
porque a espiritualidade e as ideologias fazem parte da cosmovisdo humana que define a
moralidade. Por conta dessa caracteristica alegorica, deduzimos que ela pode ser utilizada
como instrumento de obten¢do e/ou de manuten¢do de poder, assim como de resisténcia a ele.
Ao retomarmos Kothe e Lopes, podemos afirmar que a alegoria pode transformar-se em
instrumento ideoldgico tanto nas maos de um grupo opressor quanto nas de um grupo
oprimido. Isso posto, esclarecemos que o conceito de alegoria de que nos valeremos serd o de
Flavio Kothe — 0 que ndo nos impede de recorrer aos outros tedricos durante a andlise, caso
seja necessdrio —, por abranger justamente o que acreditamos ser a alegoria: dizer uma coisa
querendo significar outra, de sentido moral, através de uma relagdo de semelhanca.

Apesar de a teoria alegdrica ser uma concepgao crista, acreditamos que a alegoria em
si esteve sempre presente na histéria da humanidade conforme as teorias de Lewis e de
Benjamin. Desse modo, qualquer sociedade em qualquer época € capaz de alegorizar, sendo o
contexto de producdo de uma alegoria imprescindivel para a sua compreensio. Ressaltamos
também que ela pode ser subdividida em enigma, alegoria imperfeita, incongruéncia e
alegoria transparente, conforme teorizado pela retdrica antiga.

No que concerne a sua diferenciacdo do simbolo, percebemos que as teorias
desenvolvidas por Benjamin sdo as mais apropriadas a abordagem dessa dissertacdo. Ao

contrdrio da alegoria, o simbolo ndo exige uma significacdo moral. Além disso, a sua
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compreensdo € instantdnea, j4 que toma a realidade como um todo, enquanto a alegoria é
processual por tomar a realidade componente por componente. Outrossim, entendemos que o
simbolo € uma cépia da significacdo, enquanto a alegoria € a visibilia criada para representa-
la, conforme Lewis (2012). No que tange a ironia, essa diverge da alegoria por ser construida
através de uma relacido de negagdo, ja que diz algo querendo significar o seu contrdrio. E
vélido enfatizarmos que nem o simbolo, nem a ironia sdo superiores ou inferiores a alegoria e
nada impede que sejam utilizados em conjunto. Ademais, assim como Kothe e Lopes,
entendemos que a alegoria pode se manifestar ndo apenas de maneira escrita, mas na arte
como um todo.

Quanto a alegoria interpretativa, como o proprio nome ja revela, ¢ um método de
leitura e interpretacio de textos através de sua exegese. E importante destacarmos que,
concernente a essa alegoria, também utilizaremos o conceito de Kothe em razdo de
compreendemos que ela complementa a primeira alegoria, porque serve justamente para
decifrd-la. Apesar de ser utilizada como ferramenta para interpretar textos biblicos
originalmente, percebemos que ela pode ser aplicada em qualquer texto, desde que seu
contexto seja considerado e respeitado. As circunstancias de producdo de um texto sdo
importantes, entre outros motivos, porque um enunciado que possui um sentido figurado em
uma cultura pode ter apenas seu sentido literal em outra. Na verdade, at¢é mesmo as
significacdes literais de uma palavra podem variar de sociedade para sociedade.

Assim, ainda que a alegoria seja uma teoria de origem eurocéntrica e cristd, a sua
aplicacdo na interpretacdo de uma obra angolana € plausivel desde que essa andlise seja
desenvolvida concomitante a cosmovisao desse povo. A partir disso, buscaremos as alegorias
ornamentais presentes em Os transparentes € as analisaremos a luz da alegoria interpretativa,
sempre levando em consideragdo o contexto cultural angolano. Destarte, para melhor andlise,
€ fundamental situarmos a Literatura Angolana no contexto da Literatura Africana de

expressao portuguesa.
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3 A LITERATURA AFRICANA DE EXPRESSAO PORTUGUESA: origem e evolugio

Conforme comentamos anteriormente, a histéria da Literatura Africana de expressao
portuguesa estd diretamente associada a colonizacdo de seus paises. No entanto, é necessario
que tenhamos o cuidado de ndo pensar em Africa a partir do olhar da ex-metrépole, porque
“estudar a Africa pelo prisma do ex-colonizador é um crime intelectual” (MATA, 2009, p.6).
Isto é, ao estudarmos a Literatura Africana de Lingua Portuguesa, precisamos pensa-la a partir
do ponto de vista dos préprios paises africanos, e ndo de Portugal.

Para o professor Mauricio Silva (2010), sociedades emergentes geram estéticas
emergentes, ou seja, expressoes ou manifestacdes artisticas comprometidas com a liberdade
politica das sociedades nas quais estio inseridas. E nesse contexto que se encontram as

literaturas africanas de expressdo portuguesa. Segundo o pesquisador,

Pode-se dizer, sem risco de cometer alguma impropriedade, que nos paises africanos
luséfonos a consciéncia nacionalista nasce como resultado de um complexo
processo de construcdo de uma identidade cultural, representada, entre outras coisas,
pela producgdo literdria local. Neste sentido, consciéncia nacionalista e identidade
cultural sdo conceitos cambidveis, os quais ndo prescindem da concepcgdo da arte
como uma atividade socialmente engajada. (SILVA, 2010, p. 40).

Em outras palavras, o desenvolvimento da literatura africana de expressao portuguesa
estd diretamente ligado a evolucdo de uma consciéncia nacionalista por parte dos paises
dominados por Portugal. Logo, essa literatura era marcada por um cardter combativo,
anticolonialista, que buscava a independéncia de seus paises e a construcao de uma identidade

propria. Esse fato pode ser ratificado a partir da informacdo abaixo:

Analisando o desenvolvimento da maior parte da produgdo literaria luséfona no
continente africano, ndo ha como negar — sobretudo quando pensamos na producdo
mais recente — nem sua procedéncia anticolonialista, no plano social e histérico, nem
sua vinculagdo com os conceitos de nacionalismo e identidade, aqui destacados.
Com efeito, se essa literatura nasce vinculada a um projeto mais amplo de luta
anticolonial, o que lhe confere um carater de literatura militante, utilizando-se do
texto literdrio em favor de uma causa politico-social independentista, com o passar
do tempo e agora num plano fundamentalmente cultural, ela certamente se liga a um
designio identitario e nacionalista, resultando, primeiro, na afirma¢do da identidade
cultural local, com a valorizacdo das singularidades nativas e comunitdrias da
regido; e, depois, na criacdo de uma consciéncia nacionalista, incentivando a defesa
de valores sociais humanitdrios. (SILVA, 2010, p. 40, 41).
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Compreendemos entdo que a literatura africana lus6fona surgiu através de um longo
processo histérico que se iniciou por volta das décadas de 40 e 50 do século XIX e que,
segundo Maria Nazareth Fonseca e Terezinha Moreira (2007), envolveu tanto a assimilagdo
da lingua do colonizador quanto a autoconscientiza¢do do colonizado e de sua prépria cultura.
De acordo com as estudiosas, essa literatura passa por, pelo menos, quatro fases distintas,
divisdo também reforcada por Silva.

A primeira fase é a da assimilacdo ou Literatura Colonial, quando os escritores ainda
estao “alienados” no que diz respeito a sua propria cultura e por isso buscam imitar a escrita
europeia. Para Silva (2010, p. 51), “a marca ideoldgica mais relevante € justamente o conceito
de nativismo, em que o elemento exdtico e a perspectiva eurocéntrica — ja assinaladas
anteriormente — sejam talvez seus principais componentes”. Em outras palavras, seus textos
sdo marcados pela heranca advinda dos movimentos literdrios europeus € americanos € nao
possuem caracteristicas proprias que os identifiquem como africanos e os diferenciem dos
textos produzidos em outros continentes.

A segunda € a da resisténcia ou Literatura Anticolonial e nela ocorre o rompimento
com o padrdo europeu, revelando a influéncia do meio através de sua escrita e mostrando os
primeiros sinais de um sentimento nacionalista. Segundo Fonseca e Moreira (2007), a terceira
etapa ocorre depois da independéncia e mostra o escritor africano tentando se afirmar como
tal. Entretanto, Silva (2010) afirma que essa fase € a da Literatura Pré-Independente. De todo
modo, ambos concordam que esse ¢ 0 momento de “desalienacdo” da escrita no qual o autor
adquire a consciéncia de colonizado e passa a produzir um discurso de revolta.

A quarta e dltima fase é a Literatura Independente, ou seja, a independéncia e a
consolidagdo do trabalho do autor africano luséfono. E o momento da producio de textos em
liberdade e, para Silva (2010), da afloracdo do conceito de nacionalismo em toda a sua
poténcia. Nessa etapa, que, segundo Fonseca e Moreira (2007), corresponde a atualidade, sao
delineados os novos rumos dos movimentos literdrios africanos, de acordo com as
particularidades culturais de cada pais, a0 mesmo tempo em que 0s escritores buscam fazer
com que a literatura africana de lingua portuguesa ocupe lugar de destaque no canone literario
universal.

E importante ressaltarmos que tais fases nio so inflexiveis e rigidamente delimitadas,
podendo ser intercambidveis. Obras produzidas por um mesmo escritor africano podem

vivenciar mais de uma dessas fases, carregando consigo tanto valores apreendidos do
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colonizador quanto valores proprios da literatura e da cultura africanas. Além do mais, apesar
de esse processo de nascimento literdrio ter sido similar entre os paises de colonizacao
portuguesa, ele ndao ocorreu de forma completamente idéntica. Logo, para compreendermos
melhor a Literatura de Angola, que € a que nos interessa no desenvolvimento deste trabalho, é
necessdrio estudarmos mais a fundo suas particularidades, comecando pelo modo como o pds-

colonialismo se desenvolveu nesse pais.

3.1 Pés-colonialismo: identidade e redescoberta

A independéncia politica de Angola s6 ocorreu em 11 de novembro de 1975, logo,
quando sua literatura comecou a se desenvolver, o povo angolano ainda era colOnia de
Portugal. Segundo Chaves (2005), as acOes dos colonizadores promoviam completa
desvalorizacdo do patrimonio cultural do povo dominado. Eles buscaram desligar os
angolanos de seu proprio passado, exilando-os de sua histéria a partir da tentativa de
apagamento da histdria que precedia a chegada dos europeus. Ainda conforme Chaves (2005),
0 proprio espago angolano sofreu certo apagamento, j4 que os colonizadores impuseram o
ensino da geografia portuguesa nas escolas colonizadas. Todas essas tdticas visavam a
alienacdo do povo angolano e ao apagamento de sua identidade, tornando-os mais submissos
e menos resistentes a dominacao europeia. Assim, toda a histdria passou a ser contada a partir
do ponto de vista do colonizador portugués, “superior e civilizado”, como eles proprios se
denominavam. Essa visdo de mundo portuguesa € ratificada por Edward Said (1990, p. 19)
quando afirma que “o principal componente da cultura européia € precisamente o que torna
essa cultura hegemonica tanto na Europa quanto fora dela: a idéia da identidade europeia
como sendo superior em comparacao com todos os povos e culturas ndo-europeus.”

Apesar das teorias desenvolvidas por Said terem como foco a colonizagdo do Oriente
Médio, muito do que ele escreveu também pode ser aplicado a colonizagdo angolana. De
acordo com o teodrico palestino, “juntamente com os demais povos variadamente designados
como atrasados, degenerados, incivilizados e retardados, os orientais eram enquadrados em
uma estrutura concebida a partir do determinismo biolégico e da admoestacdo politico-
moral.” (SAID, 1990, p. 213). A partir desse trecho, inferimos que entre os demais povos aos
quais Said se refere encontram-se também os povos africanos. Segundo ele, essa

caracterizacdo era intencional e tinha como objetivo promover a desumanizagdo dos povos
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colonizados. Ora, se os territorios dominados pelos europeus eram habitados por individuos
inferiores a ponto de ndo serem considerados humanos, entdo ndo apenas a coloniza¢io
tornava-se justificada, mas também a escravizacao dos nativos.

Os colonizadores também foram responsdveis por propagar uma visdo de Africa
europeizada, de modo que “originou-se uma gama infindavel de registros pré-concebidos,
guiados pelo senso comum eurocéntrico, que ditou por séculos como o continente deveria ser
visto ou lido.” (AUGUSTONI; VIANA, 2010, p. 190). Consequentemente, os textos que
circulavam sobre a Africa durante o século XX continham muitas ideias equivocadas e

preconceituosas sobre o continente. De acordo com Said (1990, p. 103, grifo do autor),

Um texto que pretenda conter conhecimento sobre algo real, e que surja de
circunstincias similares as que descrevi, ndo € posto de lado com facilidade. Atribui-
se-lhe conhecimento de causa. A autoridade de académicos, institui¢des e governos
é-lhe acrescentada, rodeando-o com um prestigio ainda maior que o que lhes é
devido por seus sucessos praticos. O mais importante é que tais textos podem criar,
ndo apenas o conhecimento, mas também a propria realidade que parecem descrever.
Com o tempo, esse conhecimento e essa realidade produzem uma tradi¢@o...

Compreendemos entdo que a visio sobre a Africa criada e propagada pela Europa
passou a ser tida como sendo a tunica verdadeira. Para Said (1990), os europeus viam os
habitos da cultura oriental como prazeres bizarros que contrastavam com a racionalidade e a
sobriedade da cultura ocidental. O mesmo acontece quando a discussio volta-se para a Africa.
O discurso difundido pela Europa e, consequentemente, pelo resto do mundo criou a tradi¢ao
de uma Africa exdtica formada por paisagens, pessoas e uma cultura extravagante, fazendo
com que o continente perdesse sua identidade prépria. Inclusive, as identidades individuais
dos paises africanos comecaram a ser apagadas na medida em que os europeus se referiam a
Africa como se fosse um pais s6, e ndo um continente.

Apo6s tantas décadas de colonizagdo, a representacdo africana criada pela Europa
estava tdo amalgamada no cotidiano dos paises africanos que, mesmo com sua independéncia
de Portugal, Angola ndo recuperou a propria identidade instantaneamente como se por um

passe de magica. Pelo contrario, de acordo com Carmen Secco (2013, p. 11, grifo da autora):

... 0 término do colonialismo portugués no Brasil e nas ex-colénias em Africa nio
determinou o fim das relagdes de subalternidade. (...) O primeiro sentido de “pos-
colonialismo” se prende ao significado do prefixo “pds”, referindo-se a tudo que
sucedeu as independéncias das coldnias. A critica que se faz ao termo € que, hoje,
vivemos outras formas de “colonialismos”, os chamados “neocolonialismos”.
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Em outras palavras, apesar de estar, aparentemente, livre do jugo portugués, o povo
angolano continuou com o “espirito de colonia” e sofrendo as consequéncias dos anos que
passou sob o dominio de Portugal. Para compreendermos melhor essa situag@o, € mister que
discorramos sobre o processo de independéncia de Angola e o contexto no qual ele ocorreu.

Segundo o historiador Jodao Jonas (2015), a descolonizacdo de Angola foi uma das
mais tardias em comparacdo a dos outros paises africanos. Inserida em um quadro composto
pela descolonizacdo e consequente independéncia de diversos territérios africanos e pela
“proliferacdo de multiplas organizagdes, marcadas por uma linha de pensamento anticolonial,
marxista e progressista e formadas por negros, mesticos € um pequeno nimero de brancos
instruidos e compartilhando referéncias culturais comuns.” (JONAS, 2015, p. 19), Angola foi
tomada por um crescente sentimento nacionalista e desejo por liberdade. E importante
destacarmos que, entre essas diversas organizacdes que buscavam a independéncia de Angola,
estd o MPLA — Movimento Popular de Libertacdo de Angola —, fundado na década de 50.
Ainda conforme Jonas (2015), como retaliacdo a essa luta politica por independéncia, o
império portugués exilou vdrios nacionalistas angolanos; essa sequéncia de eventos culminou
com o principio da luta armada em Angola, em 1961, que marcou o comeco da guerra contra
Portugal.

De acordo com Jonas (2015, p 24), “O processo de descolonizagdo de Angola ¢
acompanhado por uma forte atencdo, e envolvimento, internacional.” Segundo ele, diferentes
paises como, por exemplo, a Inglaterra, alguns estados africanos e outros asidticos se
envolveram na guerra em apoio a Angola. Uma parte desse envolvimento foi de cunho
diplomético através da condenacdo na ONU - Organizacdo das Nacdes Unidas — do
colonialismo portugués. Depois de mais de uma década de luta armada e negociacOes
politicas, Angola finalmente conseguiu sua independéncia em novembro de 1975, entretanto o
fim da guerra contra o império portugués deu inicio a uma guerra interna pelo poder.

Naquela época, coexistiam trés principais movimentos politicos angolanos: o MPLA, a
FNLA — Frente Nacional pela Libertacdo de Angola — e a UNITA — Unido Nacional para a
Independéncia Total de Angola. Com o fim do governo portugués sobre Angola, esses
partidos comegaram a disputar o poder entre si, 0 que deu inicio a uma guerra civil que durou
mais de duas décadas, intercalando pequenos intervalos de paz. Assim como na guerra pela
Independéncia, houve bastante interven¢ao internacional durante esse periodo. Alguns paises

preferiam fornecer suporte a um dos movimentos, enquanto outros tentavam negociar a paz
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entre eles. Inclusive Portugal foi um dos paises que interveio diversas vezes, tentando auxiliar
na negociacao de um possivel cessar fogo e no compartilhamento do poder pelos trés partidos.
Foi apenas em 2002 que essa guerra chegou ao fim com a vitéria do MPLA.

Retomando Secco e a citacdo na qual aborda a questdo da conceituagdo de pos-
colonialismo, percebemos que ela utiliza duas concep¢des diferentes. A primeira, conforme
explicado anteriormente na prépria citacdo, refere-se a uma questdo cronoldgica. Segundo

Stuart Hall (2003, p. 107, grifo do autor),

O que o conceito pode nos ajudar a fazer € caracterizar ou descrever a mudanga nas
relacdes globais, que marca a transicio nas relacdes globais (necessariamente
irregular) da era dos Impérios para o momento da pds-independéncia ou da pds-
descolonizagdo. Pode ser titil também (embora seu valor aqui seja mais simbélico)
na identificacdo do que s@o as novas relagdes e disposi¢des do poder que emergem
nessa nova conjuntura.

Assim, o pds-colonialismo corresponde as mudancas e acontecimentos histdricos e
politicos que ocorrem logo apds a independéncia de um pais. A partir disso, inferimos que a
primeira noc¢ao, apesar de correta, é também superficial porque a independéncia nao significa
necessariamente o fim do dominio do colonizador. As relacdes de poder e a mentalidade do
colonizado como ser inferior, estabelecidas durante anos de colonialismo, ndao findam com a
liberdade politica do colonizado, pelo contrdrio, adquirem uma nova roupagem e perduram
por ainda muito tempo. Nisso reside a principal critica feita por muitos tedricos, incluindo
Carmen Secco e Stuart Hall, a essa concepgao.

Quanto a segunda conceituacdo, esta, segundo Secco (2013, p. 10),

diz respeito a um “conjunto de praticas e discursos que desconstroem as narrativas
coloniais escritas pelos colonizadores, procurando substitui-las por narrativas
escritas do ponto de vista dos colonizados”. De acordo com essa concepgao, o “pos-
colonialismo” consiste, portanto, em uma critica que aponta para as consequéncias
danosas da coloniza¢do em culturas colonizadas, buscando subverter as relagdes de
opressdo e propiciando visibilidade aos segmentos periféricos.

Esse conceito € ratificado quando compreendemos que, para Hall (2003, p. 109),

... 0 termo pdés-colonial ndo se restringe a descrever uma determinada sociedade ou
época. Ele relé a “coloniza¢do” como parte de um processo global essencialmente
transnacional e transcultural — e produz uma reescrita descentrada, diaspdrica ou
“global” das grandes narrativas imperiais do passado, centradas na nacdo.
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Percebemos entdo que a segunda defini¢do, de certo modo, complementa a primeira ao
abordar ndo somente a questdo temporal, mas também a histdrica e politica. Nesse sentido, o
pos-colonialismo refere-se as tentativas do povo angolano de subverter todas as relagdes
construidas durante o periodo de colonizacdo, tornar-se, outra vez, o centro de sua prépria
histéria e redescobrir sua identidade. E necessdrio destacarmos que essa noc¢do também
compreende que o pds-colonialismo ndo acontece de maneira idéntica em todos os paises que

jé foram coldnias um dia. Segundo Benjamin Abdala Junior (2016, p. 82),

Sdo igualmente pds-coloniais quaisquer sociedades marcadas pelo colonialismo,
sem maior consideracdo sobre sua historicidade, nivelando paises que se
emanciparam no periodo pés-Segunda Guerra Mundial, aos que se emanciparam
desde o século XIX. Falar de poés-colonialismo, sem consciéncia dessas
especificidades, implica nivelar uma cultura como a do Canadé, ou da Africa do Sul,
por exemplo a complexa situacdo cultural da India — ambas ex-coldnias britanicas.
S6 uma andlise das redes politicas, econdmicas e sécio-culturais pode revelar de que
pos-colonialidade se trata. (...) Coloca-se novamente a necessidade de se considerar
de onde se fala o critico e os lagos sécio-culturais que acaba por enredar suas
formulagdes discursivas.

Logo, o pds-colonialismo angolano possui caracteristicas proprias e é importante que
seja estudado dentro de seu contexto.

Em primeiro lugar, precisamos compreender que “...as identidades nacionais ndo sio
coisas com as quais ndés nascemos, mas sao formadas e transformadas no interior da
representacdo. (...) Segue-se que a nacdo nao € apenas uma entidade politica mas algo que
produz sentidos — um sistema de representagdo cultural.” (HALL, 2005, p. 48, 49, grifos do
autor). Isto é, a identidade de um povo ndo é fixa, ela é construida dentro e através de um
sistema cultural.

Em segundo lugar, quando estudamos a identidade do povo angolano, precisamos

levar em consideracdo que

A estrutura hierdrquica da nacdo-império faria de todos portugueses, mas a cada
“portugués” caberia uma classificagdo de acordo com seu local de origem
(metrépole ou coldnias), sua raca e sua cultura. Isso pode explicar o fato de que nas
coldnias o nacionalismo nado tenha sido o primeiro alicerce da constru¢do identitéria,
quer dos colonos quer dos colonizados, mas sim 0 racismo, uma vez que, no espago
colonial, importava ser-se europeu ou africano, branco ou negro — categorias que
definiam estatutos e que eram prescritivas das relagdes sociais. (PEIXOTO, 2011,

p.7).
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Antes da independéncia, portanto, a identidade do povo angolano fora construida sob o
ponto de vista portugués. Seu modelo de identidade era o homem branco portugués visto
como superior. Com a emergéncia de um sentimento nacionalista durante as lutas pela
independéncia politica de Angola, o povo comegou a almejar uma nova identidade apoiada
em sua propria cultura e livre da influéncia portuguesa.

Entretanto, de acordo com Secco (2013), durante a época da pds-independéncia,
Angola passou por um periodo de instabilidade e incertezas devido ao esfacelamento do
crescimento econdmico causado pela guerra civil e a apatia literdria gerada pelo
desapontamento com a ndo-concretiza¢do da liberdade da forma como havia sido idealizada
pelos poetas e revoluciondrios. Inferimos entdo que é nesse momento que a identidade do
povo angolano comecou a passar por uma crise. Independente de Portugal, mas ainda ligado
ao pafs, a identidade do homem angolano torna-se fragmentada. Para Hall (2005, p. 13),
“Dentro de nés ha identidades contraditorias, empurrando em diferentes dire¢des, de tal modo
que nossas identificacdes estdo sendo continuamente deslocadas”. Ao perceber isso, 0 povo
angolano conscientiza-se social, cultural e politicamente. O atrito entre a identidade que
possuia e a identidade que buscava possuir ocasionou o surgimento de movimentos artisticos
que tinha a intenc¢do de “devolver aos angolanos a capacidade de retomar a consciéncia de si
mesmos, a capacidade de assumir sua propria dimensdo.” (PEIXOTO, 2011, p.8).

Segundo Secco (2013), o periodo de pds-colonialismo € justamente quando o povo
angolano busca reencontrar a sua identidade e se desligar do periodo de colonizacdo
portuguesa, entretanto isso ocorre de modo lento e processual. A partir desse momento,
advém uma “inversdo de papéis” e agora € o povo angolano que busca distanciar de sua
memoria o periodo de colonizacdo e se reconectar com a histdria que antecede a chegada dos
colonizadores. Essa busca por uma verdadeira identidade, denominada de angolanidade, acaba
se revelando em suas produgdes artisticas, inclusive nas literdrias, conforme observaremos a

seguir.

3.2 A Literatura Angolana e a afirmacio da angolanidade

Em Angola, a literatura comegou a se desenvolver ainda durante o periodo colonial,
sendo que “em determinadas sociedades, como a angolana, a dimensao do literario vai além

da ficcionalidade.” (MATA, 1993, p. 51). Isto ¢, a produgdo literaria angolana ndo se
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restringia apenas ao campo artistico, mas o excedia adentrando o campo politico. De acordo

com Iris Amancio (2014, p. 15):

Do periodo colonial a fase de lutas de libertacdo nacional, as representacdes
linguistico-literarias em Angola corresponderam a um tipo de atividade artistica de
linguagem de carater bélico: “Literatura como arma.” (...) Percebe-se, portanto, que
literatura, histdria e politica partiddria desenvolvem-se paralelamente até a década de
1970; frequentemente imbricado, o trabalho de criagdo artistico-literdria alia-se ao
processo politico de constru¢do da nag¢do angolana.

Em outras palavras, as criagdes literdrias eram ferramentas politicas que buscavam
propagar um discurso libertdrio e nacionalista, logo, anticolonialista, o que é reforcado pelo
fato de que muitos escritores angolanos também eram guerrilheiros que lutavam pela
independéncia. Em uma entrevista a Margarida dos Reis e Marta Pinto, Pepetela (2015)
explica que, para muitos escritores, escrever era uma maneira de desabafarem, um modo de
terem uma atividade politica. Todavia ndo foi apenas paralela a politica que a literatura se
desenvolveu, ela também estava diretamente vinculada a histéria (através do resgate do
passado pré-colonial, relacdo que exploraremos mais a frente) e a imprensa, ja que, conforme
Macédo e Chaves (2007), os periddicos foram os primeiros veiculos a publicarem os textos
dos autores angolanos.

Mesmo apds a independéncia de Angola, a literatura ndo perdeu esse cardter

patriético, como podemos observar na seguinte citacao:

Apds um periodo em que a literatura angolana cumpriu, com eficicia, uma fungéo
extratextual, como subsididria do discurso nacionalista, poderia pensar-se que hoje,
quase trinta anos depois da independéncia, a literatura ji ndo se pensa com essa
fungdo textual, isto é, na relagdo entre o sistema literdrio e o cultural, o emissor e o
receptor (Aguiar e Silva, 1983:563). Porém, € minha conviccdo de que, numa
sociedade como a angolana, recém-saida do jugo colonial e marcada pela
precariedade de (auto-) reflexdo e de instituicdes que a possam impulsionar
(academias, associa¢des profissionais que funcionem sem constrangimentos,
agremiagdes, féruns regulares, a imagem do pais continua a construir-se ainda com o
subsidio da literatura, e esta continua a desempenhar um papel que vai além da sua
significagdo estética e simbdlica. (MATA, 1993, p. 15).

Compreendemos, entdo, que, com a liberdade, a luta dos angolanos transformou-se em
uma busca pela constru¢do da nagdo e por uma identidade nacional, dissociada de Portugal.
Chaves (2003, p. 373) ratifica essa ideia quando afirma que “Por breve que seja, um olhar
sobre a literatura angolana percebe a predominédncia de linhas direcionadas a procura da
identidade nacional. Do século XIX aos nossos dias, construir-se enquanto escritor e construir
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a nacdo tém sido faces de um mesmo projeto.” Essa questdo da colaboragcdo dos escritores
com a construcdo da nacdo angolana independente era tdo intensa que, segundo Pepetela
(2015, p. 154), a propria literatura possuia “um papel social muito forte. Hoje sdo os
socidlogos ou politélogos que ddo uma opinido sobre tudo. Naquela altura eram os escritores.
Qualquer problema que houvesse, os 6rgdos de informacdo procuravam os escritores para
darem uma opinido sobre o assunto.” Isso mostra a posi¢ao central que a literatura ocupava na
sociedade angolana.

E importante destacarmos que, segundo Tania Macedo (2009), a literatura nacional s
se consolidou no final dos anos 1940, gracas ao Movimento dos Novos Intelectuais de Angola
(MNIA) que propunham redescobrir o pais e modernizar a cultura. Para tanto, buscaram
romper com a cultura tradicional imposta pelo colonialismo e se inspirar na cultura angolana e
na historia do seu povo, intensificando, assim, a relacdo entre literatura e sociedade.

Essa tentativa de rompimento com a cultura do colonizador gera nos escritores
angolanos a necessidade de resgatar e valorizar o passado. Conforme Chaves (2005, p. 69), “a
relevancia do compromisso com a historia do pais constitui sempre uma caracteristica
expressa da literatura angolana”. De modo mais especifico, essa historia, que tece as bases da
Literatura Angolana, a qual a estudiosa se refere, € justamente o passado pré-colonial como
ela mesma explica ao afirmar que “o regresso ao anterior como modo de refletir sobre as
questdes ligadas a formacdo da nacionalidade, tema constante no caso de Angola, ndo se
esgota na procura de um passado longinquo j& marcado pela invasdo colonial.” (CHAVES,
2014, p. 399). Ou seja, para Chaves (2005), esses escritores buscavam redescobrir o que era
genuinamente angolano em sua histdria e transmiti-lo através de sua literatura. Mata (1993)
complementa essa ideia explicando que os escritores angolanos procuravam pensar o presente
a partir do passado e utilizar essas experiéncias na construcao de seu futuro.

Percebemos entdo que o que eles buscavam retratar através dessa regressao no tempo
era a angolanidade, a identidade angolana em suas obras, como podemos observar na seguinte

citagao:

E, portanto, do impasse criado entre uma tradi¢io que fora submetida ao siléncio
pelo colonialismo — e necessitava, pois, ser retomada em novas bases, com novas
falas — e a recusa de uma tradicdo imposta pelo colonizador, que essa literatura
construiu sua continuidade: em meio as adversidades, sob o signo da busca, na luta
pela construgdo da independéncia (do pais e de si mesma). (MACEDO; CHAVES,
2007, p. 25).
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O tnico modo, portanto, de representar essa identidade na escrita adequadamente era
rompendo com a cultura portuguesa e representando a cultura angolana e suas principais
caracteristicas por meio da desalienacdo cultural. Esse fato fica ainda mais claro quando
compreendemos que “a identidade de um povo caracteriza-se pelos factores histdricos,
psicoldgicos, linguisticos, politicos, culturais, politico-ideoldgicos e simbolos que marcam o
nosso ser enquanto individuo pertencente a um territorio.” (FERREIRA, 2015, p. 109). Todas
as particularidades que caracterizam a formacdo identitdria de um povo, destacados pela
escritora angolana Isabel Ferreira, correspondem a aspectos que Portugal tentou apagar ou
pelo menos reprimir da cultura angolana, o que ratifica o porqué a cisdo com a cultura do
colonizador era tdo importante.

Além disso, percebemos que a busca por uma identidade desenvolve-se conjuntamente
com o sentimento nacionalista e por isso é possivel afirmar que “a existéncia da literatura
confirmava a da nacdo. A angolanidade, que comecara por ser um critério de nacionalidade,
passou a critério de pertenga a nacdo e, portanto, de confirmacdo de sua existéncia.” (MATA,
1993, p. 58). A partir desse trecho, inferimos que, para uma nacao ser considerada como tal,
seria necessario ter uma identidade propria e nisso reside a importincia de os escritores
buscarem a angolanidade em suas obras. Ao retratarem-na em seus textos, tornava-se possivel
para Angola se reafirmar enquanto nacdo para os outros paises.

De acordo com Ferreira (2015, p. 110), “nesse contexto, a identidade na literatura
angolana devia ser a meu ver o resgatar da Cultura de um povo, provocar as suas emocoes,
inquietar e construir um discurso e costumes ancestrais que o mosaico nacional angolano
oferece, devido a sua diversidade cultural.” Isto ¢, para expressar a angolanidade em suas
obras, os escritores deviam beber na fonte da memodria e do passado e retratar elementos
culturais tipicos de Angola a exemplo da tradi¢do oral.

Sobre o papel que a tradi¢do oral ou oralidade exerce na cultura africana Laura Padilha
(1995, p. 15, 16) afirma que “todo o modo de o africano conceber o mundo esta
profundamente ligado — como bem nota Honorat Aguessy, em ‘Visdes e percepcoes

tradicionais’ — ao fato de ser a oralidade a dominante de sua cultura.” Além disso,

A oralidade é, desse ponto de vista, o alicerce sobre o qual se construiu o edificio da
cultura nacional angolana nos moldes como hoje se identifica. Praticd-la foi mais
uma arte: foi um grito de resisténcia e uma forma de auto-preservacdo dos
referenciais autdctones, frente & esmagadora forca do colonialismo portugués.
(PADILHA, 1995, p. 17).
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Inferimos entdo que a tradi¢do oral é uma das principais caracteristicas e fundamentos
da cultura angolana. Mais do que apenas contar histdrias, essa tradicdo permite a transmissao
de conhecimento e o resgate de valores ancestrais, auxiliando, assim, na conservag¢do da

memoria e da cultura do povo angolano:

...hd uma dinamica especial que as sociedades, cujos conhecimentos transmitem-se
de forma oral, instauram no ensino, na conservagao e na veiculacdo dos seus valores,
através das geracdes. Assim, as narrativas tornar-se-iam, simultaneamente, atos de
cultura e instrumentos de transmissio de conhecimento. (MACEDO; CHAVES,
2007, p. 16).

Percebemos, portanto, que a oralidade também era uma arma de resisténcia contra o
colonizador, assim como um instrumento politico para incentivar o nacionalismo. Uma
cultura tdo imersa na heranga oral quanto a angolana propiciou o ambiente ideal para o
nascimento de uma literatura oral que recebe o nome de oratura, sendo “um acervo de textos
orais que podem, presentemente, ser conservados com recurso a escrita.” (KANDJIMBO
apud MACEDO; CHAVES, 2007, p. 18).

Segundo Macédo e Chaves (2007), “no dominio do contar, a gestualidade, a musica e
a participacdo dos ouvintes ¢ fundamental” e, para Padilha (1995), o contar é uma pratica
ritualistica. Logo, para os angolanos, a contacdo de histérias envolve toda uma preparacio e
performance, o que significa que ndo poderia ser praticada por qualquer pessoa. Aos

contadores de historias ¢ dado o nome de “griots”, termo originado do francés e que

...na cultura africana, significa contador de histdrias, func@o designada ao ancido de
uma tribo, conhecido por sua sabedoria e transmissdo de conhecimento; figura
presente na Africa tribal que percorre a savana para transmitir, oralmente, a0 povo
fatos de sua histéria; € o agente responsdvel pela manutencao da tradicdo oral dos
povos africanos, cantada, dancada e contada através dos mitos, das lendas, das
cantigas, das dancas e das cangdes épicas; é aquele que mantém a continuidade da
tradicdo oral, a fonte de saberes e ensinamentos e que possibilita a integragdo de
homens e mulheres, adultos e criangas no espaco e no tempo e nas tradi¢des; € o
poeta, o mestre, o estudioso, 0 miisico, o dancarino, o conselheiro, o preservador da
palavra. (...)

O griot quando conta sua histéria, revela os momentos sociais nos quais a pratica de
contar foi adquirida. Seus relatos tém relacdo com a identidade coletiva e permite a
sua identificagdo com o povo, com a comunidade. (MELO, 2009, p. 149).

O papel do griot ou da griotte na manuten¢do da tradicdo oral é extremamente

importante. Por agirem como guardides da memoria, detentores e transmissores de
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conhecimento e contadores de histéria, sdo muito valorizados na cultura angolana. E
interessante destacarmos que, de acordo com Ana Mafalda Leite (2014, p. 22), “o bardo ou
‘griot’ ¢ um especialista, escolhido por linhagem, ou por profissdao, ¢ so ele detém o
conhecimento dos textos mais longos e especiais, como a epopeia, as genealogias ou a crénica
historica.” Por conseguinte, ainda conforme a teorica, apesar de os textos escritos serem
menos acessiveis a populacdo que os textos orais, estes podem ser quase tdo seletivos e
elitistas quanto aqueles, j4 que a profissdo de griot ndo pode ser exercida por qualquer um.
Sendo assim, a ideia de que as tradi¢des orais sdo acessiveis a todos ndo passa de mais um
preconceito no que concerne a cultura africana.

A oralidade também foi fundamental para o desenvolvimento da literatura escrita. De

acordo com Amancio (2014, p. 53-54),

. na literatura angolana, as oralidades habitam o universo da escrita como um
substrato natural e ndo somente como uma estratégia de elaborag@o, ao contrario do
que comumente vem sendo tratado teoricamente. Nao se trata, portanto, da técnica
de apenas inserir a oralidade na escrita, quer por meio de estruturas linguisticas da
fala interferindo na construgdo sintdtica dos textos, quer pela presentificacdo de
vocabulos, crengas e mitos locais, ou, ainda, pela representagado estética de multiplas
praticas cotidianas. (...) Concordando com os termos de Aguessy, entendo que as
expressoes de oralidade se processam na escrita literdria angolana naturalmente.

Deste modo, a relacao entre literatura escrita e literatura oral se desenvolve de modo
natural. Para compreendermos melhor essa relag@o, recorremos a Macédo e Chaves (2007, p.
24) para quem ‘..o repertorio da cultura tradicional angolana tornou-se, também, uma das
pedras de toque da literatura contemporanea do pais, como uma das formas de revitalizagcdo
da escrita”.

Logo, as tradicdes orais ndo sdo representadas na literatura escrita através das marcas
linguisticas da oralidade ou inser¢dao de mitos angolanos na narrativa. Em vez disso, elas
perpassam toda a literatura escrita, atuando como estrutura profunda e fonte para a producio
de textos escritos. Quanto a figura do griot, esta se insere na literatura escrita muitas vezes,
sendo representada através de um idoso e/ou de um contador de histdrias ou através da escrita
gridtica que, conforme Mata (2015), é a escrita na qual o narrador atua na perspectiva de um
griot.

Sobre a relacdo entre oralidade e escrita, € imprescindivel reforcarmos também que
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Um dos pressupostos geralmente aceites e tidos como base de discussdo da
proeminéncia da oralidade africana € a inexisténcia da escrita antes do contacto com
0s europeus.

Tal ideia ndo leva em conta obviamente a aturada pesquisa que Albert Gérard
realizou no seu brilhante estudo African Languages Literatures onde nos revela a
importancia da escrita desde o século treze na regido actualmente correspondente a
Eti6pia, assim como outras dreas da Africa, em que a escrita em caracteres arabes
teve relevo fundamental — isto para ndo referir também os estudos anteriores de
Cheik Anta Diop, em Nations Négres et Cultures, onde se defende que a civilizagdo
e escrita egipcia foram um produto e um contributo para a cultura africana. (LEITE,
2014, p.15).

Portanto, mesmo antes da chegada dos portugueses, ja existia linguagem escrita em
Angola.

Outra questdo sobre linguagem que também merece destaque é que, apesar de
buscarem se afastar da cultura portuguesa, ironicamente, os escritores utilizam justamente a
lingua do colonizador em suas produgdes. Segundo Chaves (2005, p.52), “... para expressar a
luta contra o mal que se abateu sobre o mundo, é necessdrio valer-se de um dos instrumentos
de dominacdo: a lingua do outro. Praticamente toda a literatura angolana € escrita em

Portugués.” Entretanto,

Considerando a lingua um fator de cultura, que reflete e produz, a um s6 tempo, um
conjunto de condicionamentos internos e externos, o artista procura recursos que lhe
permitam utilizar o portugués sem que um tal uso implique a perda da identidade de
seu projeto socio-politico-cultural. (CHAVES, 2005, p. 72).

Os autores angolanos empenharam-se em utilizar o portugués de modo a reforcar a sua
propria cultura. Para tanto, estruturavam o portugués em seus textos, africanizando-os e

trabalhando-os em conjunto com expressdes tipicas de dialetos angolanos, de modo que

... a lingua ja ndo € a que os colonizadores trouxeram. Na desobediéncia do escritor
exprime-se a identificacdo com esse universo de excluidos aos quais o colonialismo
arrancou quase tudo. Na “deformagdo” linguistica mediada pela presenca das
linguas, portanto, também se vislumbra a ponta de um tempo anterior a cortar o
presente hostil. (CHAVES, 2005, p. 53).

Esse fato ¢ ratificado por Mata (2000, p. 4) que denomina essa “deformacao” da lingua

de oraturizagdo, explicando que esse processo

...ultrapassa o cddigo lingiiistico e se expande por terrenos translinguisticos como a
onomasiologia (a onomdstica e a toponimia, sobretudo), a cenarizacdo (o registo das
vozes, a ritmica da diccdo e a representacdo dos gestos) e a sugestdo musical. Todos
esses recursos de narracdo rubricam-lhe uma forma mimética e permitem identificar,
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na fala narrativa, a interac¢do entre a escrita e 0s textos ndo escritos incorporados na
cultura local, que se dao a conhecer em portugués.

Esses escritores também deixavam transparecer, em sua escrita, as marcas de oralidade
que distinguiam o portugués europeu do portugués angolano.

E interessante destacarmos que a literatura modernista brasileira exerceu grande
influéncia no inicio da Literatura Angolana. De acordo com Chaves (2005, p. 71), o
Modernismo brasileiro era definido por Mario de Andrade “como a fusdo de trés principios
fundamentais — a estabilizacdo de uma consciéncia nacional, a atualizacdo da inteligéncia
artistica brasileira e o direito permanente a pesquisa...” Esses mesmos principios que regiam o
nosso Modernismo serviram de base para os angolanos produzirem suas obras, visando uma
identidade nacional. Ademais, para Macédo e Chaves (2007), esse didlogo foi importante
porque através dele Angola pdde interagir com produgdes artisticas de outros universos
culturais diferentes de Portugal.

Como explicamos anteriormente, a Literatura Angolana consolidou-se no final da
década de 40 gracas ao MNIA. Muitos tedricos costumam estudar e periodizar a producao
literdria angolana a partir dessa data, todavia Pires Laranjeira (1995) propde uma periodizagao
mais extensa ao abranger as origens da Literatura Angolana e dividindo-a em sete periodos. O
primeiro vai desde suas primicias at¢ 1848 e ¢ denominado de “Incipiéncia”, nomeagdo que
pode ser explicada devido a escassez de produgdo. Para Laranjeira, os fragmentos literdrios

dessa época ndo sao suficientes para constituirem um sistema literdrio angolano, entretanto,

...por se tratar de uma época em que estd provado ter existido alguma atividade
literaria escrita, mesmo antes da instalagdo do prelo, e fazendo jus a uma perspectiva
alargada e ndo preconceituosa dos conceitos de sistema e institui¢do literdrios, ndo
deixaremos de considerar um primeiro periodo muito extenso e de escassa produgao.
(LARANIJEIRA, 1995, p. 36).

O segundo periodo, denominado de “Primoérdios”, inicia-se em 1849 com a publicacdo
de Espontaneidades da minha alma, de José Maia Ferreira e estende-se até 1902. A criagdo
literaria dessa fase era remanescente do Romantismo com algumas raras producdes realistas.
Umas das marcas dessa época foi o comego da “Imprensa livre” cujos periddicos publicados
possuiam grande importancia no cendrio cultural angolano. Dentre as principais obras desse
periodo encontram-se Nga Mutiri (1882), de Alfredo Troni e as coletdneas Voz d’Angola

clamando no deserto (1901) e Luz e crenca (1902).
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J& a terceira fase vai de 1903 a 1947. A producao literaria dessa época “estende as suas
milhares de paginas aos leitores europeus dvidos de novidades farzanisticas. Vigoram as
tematicas da colonizacdo, dos safaris, da aventura nas selvas e savanas, numa pandplia de
atracdo exotica. O negro ¢ figurante ou personagem irreal.” (LARANJEIRA, 1995, p. 37,
grifo do autor). Esse fato € ratificado por Rita Chaves (2005, p.73) quando afirma que

Iniciado com a poesia, o processo de angolanizacdo se deu mais lentamente na
prosa. Trazendo para a cena textual a figura do africano, as primeiras narrativas que
pontuam a histéria da literatura angolana nao conseguem despir-se completamente
de uma visdo lusa. Nesses textos, surgidos até a década de 1950, o angolano aparece
aos nossos olhos quase como um elemento do cendrio, ou seja, como peca de uma
Africa plantada ainda em jardins exéticos.

Em outras palavras, a literatura angolana da primeira metade do século XX ainda
desenvolve-se a partir do olhar do colonizador, tendo como centro a visdo de mundo do
homem europeu. Contundo, Laranjeira (1995) afirma que ela é um preludio do intenso
nacionalismo que marcaria a segunda metade desse século.

Antes de darmos prosseguimento com a classificacdo de Laranjeira, ¢ importante
observarmos que Luis Kandjimbo (2015) classifica a literatura angolana da segunda metade
do século XX em cinco geracdes: Geragdo da Mensagem; da Cultura; da Guerrilha ou da
Utopia; do Siléncio; das Incertezas ou da Revolucdo. Considerando que, para ele, a dltima
geracdo emerge na década de 80 — sendo a tnica a ndo emergir em um contexto de situagdo
colonial —, inferimos que € possivel relacionar essas geragdes as fases da Literatura Angolana
estabelecidas por Laranjeira.

Isso posto, a quarta fase corresponde a Geracdo da Mensagem e ocorre entre 1948 e
1960. Segundo Laranjeira (1995), esse periodo foi crucial para a formagao e organizacdao da
literatura angolana. Em 1948, teve inicio o MNIA; no ano seguinte, foi publicado o romance
Terra morta, de Castro Soromenho e, em 1951, foi langada a primeira edi¢do da revista
Mensagem que, por sua vez, congregou “uma série de vontades que acabaram por confluir na
criagdo, em 1956, do Movimento Popular de Libertacio de Angola (MPLA).”
(LARANIJEIRA, 1995, p. 72). Além disso, entre 1950 e 1952, os luandenses entraram em
contato com a corrente literdria Negritude. Toda essa efervescéncia cultural contribuiu para
que essa fosse a fase da conscientiza¢do da problemética angolana e do homem negro.

Influenciados pelo Neorrealismo e pela Negritude, os escritores dessa época buscaram

conciliar a exaltacdo do povo com a busca de uma identidade nacional e a integracdo no

64



mundo negro. Ademais, essa década foi marcada principalmente pela poesia, que,

influenciada pelas conquistas modernistas em outros paises,

pode assim congracar as trés vertentes de jubilo ideoldgico: o povo, a classe e a raga.
(...) A negritude concede-lhes o sentimento de exaltagdo da raca negra,
nomeadamente na solidariedade com os negros do Novo Mundo e, por outro lado,
sublinha o re-conhecimento das raizes, que sdo étnicas, tribais, mergulhando nos
milénios.

Os motivos, 0s espacos, elementos que povoam essa poesia tendem para a
caracterizag@o e afirmacdo do homem negro, das classes sociais ndo possidentes e
dos locais e regides tipicos das diversas colonias. (LARANJEIRA, 1995, p. 39).

A literatura produzida visava enaltecer a cultura angolana e seus valores ancestrais,
assim como buscar uma identidade nacional prépria. Compreendemos entdo que a literatura
produzida nessa fase evidenciou-se fortemente anticolonialista.

O quinto periodo ou Geragdo da Cultura, cuja produgdo literdria tinha como principais
temadticas o sofrimento e a falta de liberdade do colonizado e o desejo de decidir o préprio
destino, vai de 1961 a 1971. Foi um periodo marcado pela literatura de guerrilha e pela
repressdo com o encerramento da Casa dos Estudantes do Império (CEI), das Edicdes
Imbondeiro e qualquer publicacdo de cunho nacionalista e/ou anticolonialista. Entretanto, foi
também nessa época que Luandino Vieira, responsdvel por promover uma revolucio
estilistica na literatura angolana, ganhou o Grande Prémio de Novelistica com a obra
Luuanda, atribuido pela Sociedade Portuguesa de Escritores, em 1965. Segundo Laranjeira
(1995), além dessa coletanea de contos, quatro livros destacam-se nesse periodo: Tempo de
munhungo (1968), de Arnaldo Santos; As idades de pedra (1969), de Candido da Velha; Vinte
cangoes para Ximinha (1971), de Joao-Maria Villanova e Bom dia (1982), de Joao Abel.

A sexta fase, a da Independéncia, ocorre entre 1972 e 1980 e pode ser dividida em dois
periodos: de 1972 a 1974, correspondente a Gerag@o da Guerrilha ou Geragdo da Utopia e de
1975 a 1980, correspondente a Geragdo do Siléncio. De acordo com Laranjeira (1995), o
primeiro periodo é caracterizado por uma profunda mudancga estética conforme a modernidade
dos grandes centros mundiais € o segundo por um forte enaltecimento patridtico e apologia
politica ao novo poder. Segundo Fonseca e Moreira (2010), durante essa década, os escritores
buscaram maior rigor literdrio com a abordagem de temas politicos, mas sem produzir uma

literatura panfletaria. Esse fato é reforcado quando compreendemos que
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Os organizadores das publicacdes citadas e ainda de Kuzuela (Luanda) e da revista
Prisma (Luanda), entre outras, cotaram-se como continuadores das publicacdes de
Imbondeiro, com outras limitagdes sécio-politicas, institucionais e, nalguns casos,
mesmo culturais. Quase sempre, ddo-nos a ideia de, no conjunto, terem uma visdo
de mundo e um estar na vida sem filiacdo ideoldgica definida, politicamente
descomprometidos, preferindo o diletantismo literdrio, em comparacdo com o
percurso dos intelectuais de guerrilha, do exilio, da clandestinidade ou da simples
didspora. Todavia, € preciso ressalvar que alguns sectores pensavam a literatura
como expressdo ndo necessariamente militante, mas também ndo contra a
independéncia politica. (LARANIJEIRA, 1995, p. 42).

Entretanto, esse cendrio muda apds a Independéncia de Angola quando, segundo
Laranjeira (1995), os escritores angolanos adquirem a liberdade de publicar textos que, até
entdo, eram considerados impublicdveis devido a repressdo portuguesa. A segunda metade da
década de 70 foi marcada pela fundacdo da Unido dos Escritores Angolanos (UEA) em 1975 e
da gazeta Lavra & Oficina (da UEA) em 1976 e pela republicagdo de textos que outrora
foram publicados no exilio ou de modo ilegal. Ademais, Kandjimbo (2015) destaca outro fato
importante que ocorreu durante esse periodo: o estudo da Literatura Angolana foi introduzido
nos curriculos da matéria Lingua Portuguesa.

O sétimo periodo, de Renovacgdo, ocorre entre 1981 e 1993 e corresponde a Geragao
das Incertezas ou Geracdo da Revolugdo. O principal destaque dessa fase foi a criacdo da
Brigada Jovem de Literatura em 1981 que, segundo Laranjeira (1995), objetivava preparar os
jovens para o trabalho literdrio. Para Fonseca e Moreira (2010), a principal carateristica da
criacdo literdria dessa década € o ecletismo. Ja Iris Amancio (2014, p. 76) afirma que o
projeto literdrio dessa época compreendia “a literatura como arma livre e libertadora,
autocritica revisional e prospectiva, para a necessdria fragmentacdo das amarras ideoldgicas e
dolorosa redefinicdo dos caminhos politicos e estéticos da esperanca para a reconstru¢cdo da
sonhada na¢do angolana.” Essa ideia pode ser melhor compreendida quando recorremos a

Laranjeira (1995, p. 164):

Na pds-independéncia, hd na literatura um discurso ideolégico do poder e outro do
contra-poder. O discurso do poder procura legitima-lo pelo poder do enraizamento e
da nacionalidade. O discurso do contra-poder ndo discute a nacionalidade, mas pode
discutir o0 modo como ela se legitimou, recuando as origens. Ou pode simplesmente
silencid-la, enquanto tema, ou secundariza-la. (...)

Logo a seguir a um surto patridtico de textos literdrios glosando e glorificando a luta
de libertac@o nacional, a épica do povo sublevado e seus herdis, a independéncia e a
politica nacional (num momento particularmente dificil para o povo angolano),
comegou a aparecer uma literatura inconformista.
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A literatura era, assim, comumente utilizada como ferramenta politica para legitimar
ou criticar o governo angolano.

A periodizacdo feita por Pires Laranjeira estende-se apenas até 1993, o que podemos
inferir que toda a producdo posterior a essa data pode ser considerada como parte da
Literatura Angolana contemporanea. Quanto a essa, caracteriza-se como pds-colonialista e
busca revelar uma identidade prépria. Segundo Mata (2000), essa reafirmacdo acontece sob
diferentes maneiras, sendo uma delas a oraturizacdo da lingua portuguesa. Outro modo pelo
qual isso acontece € através de um processo de remitologizacdo da literatura, isto €, da busca
por reforcar a cultura e as crengas africanas. Esse refor¢co ocorre muitas vezes por meio do uso
do absurdo e do insdlito na literatura como forma de enfrentamento do real. Para a
pesquisadora, “o ins6lito surge como a logica possivel e uma realidade que, de tdo absurda,
carece de explicagdo a partir do real. Através de construgdes simbdlicas, alegoricas e insélitas
intenta-se recuperar o sentido da realidade” (MATA, 2000, p.6). Pensando essa literatura a
partir da prépria cultura africana, compreendemos que esse insélito é produzido ndo através

do fantastico, mas através do realismo animista.

3.3 O realismo animista: caracterizacdo e singularidades

Antes de abordarmos o realismo animista, precisamos primeiro compreender o que € o
insolito citado anteriormente por Inocéncia Mata. Segundo Flavio Garcia, um dos principais

estudiosos das vertentes do insélito ficcional no Brasil,

Insélito abarca aquilo que ndo € habitual, o que é desusado, estranho, novo, incrivel,
desacostumado, inusitado, pouco freqiiente, raro, surpreendente, decepcionante,
frustrante, o que rompe com as expectativas da naturalidade e da ordem, a partir do
senso comum, representante de um discurso oficial hegemonico. (GARCIA, 2007,

p.-1).

O insdlito ndo se configura, pois, necessariamente, num fator sobrenatural presente em
uma obra, mas um elemento que destoa do desenvolvimento que seria esperado da historia, de
acordo com a ordem natural da narrativa. Ele € um recurso ficcional utilizado em diversos
géneros, como o maravilhoso, o fantdstico, o estranho, o realismo madgico, o realismo
animista, entre muitos outros. No entanto, torna-se mister uma ressalva quanto ao realismo

animista, porque
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. apesar de esses textos também apresentarem a “irrup¢do do insdlito”, numa
perspectiva ndo africana — como a atuagdo e influéncia dos antepassados na rotina
dos vivos, os rituais que alteram a ordem natural do mundo, a crenga em amuletos,
entre outras crencas — parece-nos que hd uma diferenca entre os modos de
concepcdo dos géneros da literatura do insélito ocidental, americano e africano.
(VARGAS; SILVEIRA, 2014, p. 1 e 2).

Em outras palavras, o insélito se manifesta na literatura africana de maneira diversa de
como se manifesta na literatura europeia € na americana. Isso acontece porque “toda
representacao da realidade depende do modelo de mundo de que uma cultura parte: ‘realidade
e irrealidade, possivel e impossivel se definem em sua relacio com as crengas as quais um
texto de refere’”. (ROAS, 2014, p. 39). Entendemos entdo que o conceito de realidade ndo é
imutavel, mas varia de acordo com o seu contexto, ou melhor, com a tradicao cultural na qual
estd inserido.

Ainda segundo o tedrico espanhol David Roas (2014), na cultura ocidental, a realidade
costumava ser compreendida sob o viés da religido, da ciéncia e da supersticdo, porém, com o
advento do Iluminismo e do Racionalismo, a partir do século XVIII, a maneira de se entender
a realidade mudou. A fé no sobrenatural (demonstrada através da religido e da supersti¢do) foi
suprimida pela ciéncia e “o racionalismo se converteu na unica via de compreensdo e de
explicagdo do homem e do mundo”. (ROAS, 2014, p. 50).

Todavia, i1sso nao se verificou na cultura africana, j4 que sua maneira de compreender
a realidade se encontra impregnada de nocdes que se ligam diretamente ao animismo. E por

isso que

Esses conceitos, tanto do fantastico quanto do real maravilhoso, na medida em que
sdo técnicas ou estratégias narrativas para a constru¢do de um outro “mundo”,
parecem ndo ser adequados para uma andlise dos textos africanos, cuja estratégia
narrativa, o realismo animista, estd diretamente relacionada com o modo de pensar e
viver a realidade, num contexto que Harry Garuba (2012) denomina “inconsciente
animista”. (VARGAS; SILVEIRA, 2014, p.3).

De acordo com Débora Vargas e Regina Silveira, o insélito na literatura africana deve
ser sempre estudado por meio das concepgdes provenientes do realismo animista e nunca do
maravilhoso, do fantdstico ou do maégico, por exemplo, porque esses conceitos carregam
consigo uma visdo de realidade que difere do modo como os africanos enxergam o mundo a
sua volta. Mas o que € esse “inconsciente animista” denominado pelo tedrico africano Harry

Garuba? Para entendé-lo, necessitamos antes compreender o que € animismo.
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Apesar de muitas vezes ser confundido com uma religido, segundo o psicanalista
Sigmund Freud (2006), o animismo, na verdade, contém as bases sobre as quais as religides,
principalmente as de matriz africana, para sermos mais especificos, foram posteriormente
criadas. Essa ideia é refor¢cada e desenvolvida por Garuba (2012) quando afirma que o
animismo ndo indica nenhuma religido especifica, sendo, na verdade, uma designacdo mais
abrangente para uma consciéncia religiosa que é tao flexivel quanto a necessidade de seu
usudrio.

Ademais, compreendemos que

Talvez a Unica e mais importante caracteristica do pensamento animista — em
contraste com as grandes religides monoteistas — € seu quase refutamento total a
uma face ndo localizada, ndo incorporada e ndo fisica de deuses e espiritos. O
animismo é muitas vezes visto como a crenga em objetos, como pedras, arvores ou
rios pela simples razdo de que deuses e espiritos animistas sdo localizados e
incorporados em objetos: os objetos s@o a manifestagdo material e fisica dos deuses
e espiritos. Em vez de erigir imagens esculpidas para simbolizar o ser espiritual, o
pensamento animista espiritualiza o mundo do objeto, dando assim ao espirito uma
habitacdo local. Dentro do mundo fenomenoldgico, a natureza e seus objetos sdo
dotados de uma vida espiritual tanto simultinea quanto coextensiva com suas
propriedades naturais. Os objetos, portanto, adquirem um significado espiritual e
social dentro da cultura muito em excesso de suas propriedades naturais e de seu
valor de uso. (GARUBA, 2012, p. 239 e 240).

O animismo é, portanto, uma forma de apreender o universo e a realidade, pautado na
crenca de que todos os seres (vivos ou ndo) possuem uma alma: “em seu sentido mais estrito,
¢ a doutrina de almas e, no mais amplo, a doutrina de seres espirituais em real” (FREUD,
2006, p. 58). Esse sistema de pensamento estd tdo amalgamado a tradi¢do africana que acaba

por originar justamente o inconsciente animista:

Estando tdo estruturalmente implantado, ja ndo é apenas um epifendmeno ou simplesmente
um efeito, mas torna-se um produtor de efeitos e, portanto, age como uma for¢a motriz na
formagdo da subjetividade coletiva. E € disso que emerge o que descrevi como inconsciente
animista. O inconsciente animista, portanto, ¢ uma forma de subjetividade coletiva que
estrutura o ser e a consciéncia em sociedades e culturas predominantemente animistas.

(GARUBA, 2012, p. 242).

Dessa forma, o animismo se torna ndo s6 uma crenga ou um modo de ver o mundo,
mas também de vivé-lo. Ele estd presente no cotidiano das pessoas, de modo que suas acdes e
decisdes sdo guiadas pela cosmovisdo animista, sem que muitas vezes se deem conta disso.
Por estar tdo arraigado ao cotidiano e a cultura africana, € constantemente representado na

literatura por meio do realismo animista.
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Em Lueji, o nascimento de um império, romance recheado de elementos animistas, o
escritor angolano Pepetela emprega o termo “realismo animista” para se referir a arte africana.
Esse livro conta a histéria da bailarina Lu que participa de um espetiaculo que reconta a
histéria da rainha Lueji através de um bailado. Em um determinado momento da narrativa, as

personagens discutem sobre qual seria a estética mais adequada para essa representagao:

Eu queria era fustigar os dogmas, un, deux, foueté, un, deux, trois, quatre, plié...

— Eu sei, Jaime. Por isso te inscreves na corrente do realismo animista...

— E. O azar é que ndo crio nada para exemplificar. E ainda ndo apareceu nenhum cérebro
para teorizar a corrente. S6 existe o nome e a realidade da coisa. Mas este bailado todo é
realismo animista, duma ponta a outra.

Esperemos que os criticos o reconhecam.

— Que estdria € essa? Perguntou Candido.

— O Jaime diz a unica estética que nos serve € a do realismo animista — explicou Lu. Como
houve o realismo e o neo, o realismo socialista e o fantdstico, e outros realismos por ai.

— Hum, estou mais ou menos a ver — disse Candido.

Ainda bem — disse Jaime. — Porque as vezes eu ndo vejo. Mas isto que andamos a fazer é
sem duvida alguma. E se triunfamos é gracas ao amuleto que a Lu tem no pescoco. Ela ndo
quer contar a estdria, mas que ¢ um amuleto ela ndo pode negar

(..)

— OK, OK, ndo te zangues, cada um fica com as suas crengas. Mas que s6 podia ser o
realismo animista a contar a estdria de Lueji, isso ndo podes negar. (PEPETELA, 2015, p.
428 e 429).

Apesar de ndo elaborar um conceito explicito para o realismo animista, Pepetela
nomeia esse género e o exemplifica de forma pritica. Em uma entrevista concedida a Unido
dos Escritores Angolanos, o autor Henrique Abranches sugere que a expressdo “realismo
animista” tenha inclusive sido cunhada por Pepetela. Ao ser questionado se algumas de suas

personagens fariam parte do realismo mégico, ele responde da seguinte maneira:

Nao € magico. Mdgico tem outras conotacdes. No cinema e na literatura americana,
0 magico € uma pessoa que faz um gesto e outra pessoa aparece com um chapéu
alto. Quem deu o melhor nome foi Pepetela. Pepetela chamou a isso uma vez. Disse
que eu havia inventado o realismo animista. E claro que ndo se pode fazer
declaragdes assim sem um estudo mais sério, mas ele tem muita razdo. O que eu
faco muitas vezes sdo estdrias a roda de um realismo animista, que é um realismo
que anima a natureza. Que, na realidade tradicional, sdo qualidades animistas. Ndo
sdo mdgicas. Aquilo estd baseado em antepassados e em poderes que existem na
natureza .(ABRANCHES, 2016, grifos nossos).

A partir disso, entendemos que a principal caracteristica do realismo animista €, como
o proprio nome sugere, a representacdo de uma realidade apreendida pelo animismo. Segundo
Silvio Paradiso (2015), nesse tipo de narrativa, ndo existe ‘“sobrenatural”, porque tanto o

visivel quanto o invisivel sdo parte da realidade. Nos paises africanos, “certos fendmenos
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considerados mesmo absurdos, incomuns ou impossiveis as demais civilizagdes, sdo comuns
e fazem parte intrinseca de uma percepcao do real, de uma realidade animista”. (PARADISO,
2015, p. 273). Isso acontece porque, como ji foi explicado anteriormente, cada sociedade
compreende o real de acordo com suas tradi¢des culturais.

E por isso que termos como “fantastico”, “maravilhoso” e até “realismo mégico” se
apresentam inadequados para o estudo da Literatura Africana lus6fona. Para Garuba (2012),
existem semelhancgas entre o realismo magico e o animista, no entanto o segundo se revela
muito mais abrangente que o primeiro, sendo que o realismo mdagico pode, inclusive, ser
considerado um subgénero do realismo animista. No entanto, muitos aspectos que 0s outros
dois géneros consideram irreais ou sobrenaturais sdo considerados naturais dentro do realismo
animista, evidenciando, assim, diferencas quase irreconcilidveis entre eles. Esses conceitos
euro-ocidentais ndo abarcam toda a concep¢ao de realidade proveniente da tradi¢do africana,

enquanto o realismo animista propde

...0 continuo reencantamento do mundo. Dentro da visao de mundo animista, como
vimos, o mundo fisico dos fendomenos € espiritualizado; na prética literdria, ela se
transforma em uma estratégia de representacdo que envolve dar ao abstrato ou ao
metaférico uma realiza¢do material. (GARUBA, 2012, p.255).

Em sintese, no realismo animista, € possivel que tanto o espiritual, em suas diferentes
formas de se manifestar, quanto o secular facam parte da realidade sem infringir as leis da
natureza. Mais do que isso, através do animismo, o espiritual deixa de ser algo abstrato e
ganha forma, se tornando concreto e cotidiano.

No subcapitulo a seguir, discorreremos sobre a obra de Ondaki enfatizando Os

transparentes e abordando, inclusive, como o realismo animista se manifesta no romance.

3.4 Ondjaki: vida e obra

Ondjaki € o pseudonimo do escritor luandense Ndalu de Almeida. Em entrevista ao
programa “Poucas Palavras”, do canal Futura, ele explica que, quando comegou a escrever e a
pintar, escolheu utilizar esse nome para assinar seus trabalhos. Segundo o escritor, ele j4 era
Ondjaki mesmo antes de nascer porque esse foi o nome que sua mae escolheu para batizé-lo,
entretanto, dois dias antes do seu nascimento, ela mudou de ideia e Ondjaki tornou-se Ndalu.

Para ele, a ado¢do do nome Ondjaki, enquanto artista, representou voltar a pessoa que deveria
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ter sido embora ele também seja o Ndalu. Quanto ao significado desse nome, ele explica que
possui mais de uma traducdo, mas quer dizer principalmente guerreiro, como podemos

observar no trecho da entrevista abaixo:

H4 muitas versdes, mas, basicamente, a versdo resumida quer dizer guerreiro. Mas
se vocé perguntar em Angola a uma pessoa que fala umbundu vai ver que as pessoas

z

tém versdes contraditérias sobre esse nome. Também € malandro, também ¢é
inquieto, também € irrequieto. Mas pode ser resumido como guerreiro. (ONDJAKI,
2013).

Ondjaki considera a si mesmo, sobretudo, um contador de histérias. Em entrevista a
Ramon Mello, ele conta que sempre gostou tanto de ouvir quanto de contar histérias. A cidade
na qual nasceu e cresceu contribuiu para o desenvolvimento desta sua inclina¢do natural, ja

que, de acordo com o escritor,

Luanda é uma cidade cheia de histérias. Tu ndo consegues combinar uma coisa com
uma pessoa, se ela chega atrasada, ao invés de simplesmente se desculpar, vai contar
uma histéria. Normalmente vai inventar uma historia: “Por que chegou atrasada?” E
uma cidade onde as pessoas estdo viciadas em histdrias, hd uma teatralidade muito
grande. Acho que Luanda é de facto uma cidade de histdrias, uma cidade onde
normalmente a prépria realidade escreve melhor que os escritores. (ONDJAKI,
2009)

Foi justamente essa oralidade tdo presente no cotidiano de Luanda que o levou a
comecgar a escrever contos aos 13 anos. Além da literatura oral, a literatura impressa também
exerceu grande influéncia durante sua adolescéncia, principalmente os livros do Asterix.
Ainda conforme a entrevista a Ramon Mello e de acordo com entrevista fornecida ao
programa “Roda Viva” — veiculado pela TV Cultura —, em 2007, no decorrer de seu
desenvolvimento enquanto leitor e escritor, a Literatura de Lingua Portuguesa também teve
grande importancia. Da Literatura Angolana destacamos Ana Paula Tavares, Pepetela e
Luandino Vieira (cujas obras serviram de base para o trabalho de conclusido de curso de
Ondjaki); da Literatura Brasileira, Graciliano Ramos, Clarice Lispector, Manuel de Barros,
Jorge Amado e Erico Verissimo e da Literatura Portuguesa, Fernando Pessoa, Sophia de
Mello Breyner Andresen e Jorge de Sena.

Além de poeta e prosador, Ondjaki também pinta e escreve para cinema e teatro.
Porém, consoante a sua entrevista a Daniela Castro para o site UOL em 2014, ele prefere
escrever contos curtos e se esforca para produzir uma literatura infantil porque acredita que

essa € uma necessidade de Angola. Segundo Igor Damasceno (2016), ele é graduado em
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Sociologia pelo ICS e ISCTE de Lisboa, doutor em Estudos Africanos pela Universita Studi
di Napoli L Orientale (UNO), e p6s-doutor em Estudos Africanos pela Universidade de Sao
Paulo (USP).

Suas obras ja foram traduzidas para dezenas de idiomas e seu trabalho, reconhecido
internacionalmente, ja recebeu diversos prémios. Com base nas informagdes disponiveis no

site de Ondjaki, elaboramos o seguinte quadro:

Obra Prémio
Actu Sanguineu Mencao honrosa no Prémio Anténio Jacinto (Angola,
2000)
E se amanhd o medo Prémio Sagrada Esperanca (Angola, 2004)
E se amanhd o medo Prémio Anténio Paulouro (Portugal, 2005)
Bom dia Camaradas Finalista do Prémio “Portugal TELECOM” (Brasil,
2007)
Os da minha rua Grande Prémio APE (Portugal, 2007)
Os da minha rua Finalista do Prémio Portugal TELECOM (Brasil, 2008)
- Grinzane for Africa Prize - Young Writer
(Etiépia/Italia/2008)
AvoDezanove e o segredo do Prémio FNLIJ Literatura em Lingua Portuguesa
soviético (Brasil, 2010)
AvoDezanove e o segredo do Prémio JABUTI, categoria juvenil (Brasil, 2010)
soviético
AvoDezanove e o segredo do Finalista do Prémio Literario de Sao Paulo (Brasil,
soviético 2010)

AvéDezanove e o segredo do Finalista do Prémio Portugal TELECOM (Brasil, 2010)

soviético
Ombela, a estoria das chuvas Prémio Caxinde do Conto Infantil (Angola, 2011)
A bicicleta que tinha bigodes Prémio Bissaya Barreto (Portugal, 2012)
A bicicleta que tinha bigodes Prémio FNLIJ Literatura em Lingua Portuguesa
(Brasil, 2013)
Os transparentes Prémio José Saramago (Portugal, 2013)
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Uma escuriddo bonita Prémio FNLIJ Literatura em Lingua Portuguesa

(Brasil, 2014)

Os transparentes Prémio Littérature-Monde, na categoria de literatura

ndo francesa (Franga, 2016)

Além disso, podemos afirmar que a literatura de Ondjaki € pds-colonial e pds-guerra
civil também. Entre os principais assuntos abordados em suas obras percebemos “o impacto
da vida pés-colonial, o amor, o erotismo, a visdo irdnica da degradacdo e da precariedade
humana e social, a presenca do sagrado, da memodria e da tradi¢do na vida cotidiana.”
(SANTANA, 2008, p. 13). Ademais, compreendemos que a infancia, os anos 80 e a propria
Luanda também sdo temas recorrentes em sua literatura.

De acordo com Renata Souza (2010, p. 10), “A literatura, que ja foi uma das forcas
motrizes na luta pela independéncia, hoje atua como uma forma de pensar nos rumos que o
pais tomou.” Esse fato ¢ perceptivel quando analisamos as obras de Ondjaki e notamos sua
preferéncia por retratar a Luanda pds-independéncia com foco ndo na idealizacdo proveniente
do anseio por liberdade, mas na realidade e nas consequéncias do pds-guerra. Sobre o
relacionamento de sua escrita com Luanda, em entrevista ao programa “Jogo de Ideias” —
veiculado pelo canal TV Cultura —, o autor explica: “Eu escrevo muito sobre Luanda, eu
penso muito a cidade em duas vertentes: uma Luanda mais contemporanea 2000, 2004, 2010
e uma Luanda dos anos 80 especificamente dos 80 até¢ 91.” (ONDJAKI, 2010).

Quanto a Luanda da década de 80, Claudia Neves (2015, p. 25) afirma que “a histéria
de sua infancia € a histéria do pds-independéncia de Angola”, o que nos leva a deduzir que
esse € um dos motivos, talvez o principal, pelo qual a sua Luanda dos anos 80 costuma ser
representada a partir do universo infantil. O proprio Ondjaki (2010) relata que essas historias
lhe foram contadas por uma voz de crianga e que escreveu os livros como se estivesse
ouvindo e transcrevendo uma narracdo. Ademais, ele confessa que vérias personagens dos
seus livros sdo baseadas em pessoas reais como sua ave, seus pais e suas irmas. Em entrevista
a Ricardo Palouro para a Unido dos Escritores Angolanos, o escritor declara que viveu uma
infancia fora de casa com todos os episddios que isso poderia ocasionar. Observando suas
obras dos anos 80 e como as personagens também parecem viver uma infancia fora de casa e
cheia de aventuras, podemos inferir que memoria, historia e literatura se fundem nesses livros,

revelando uma Luanda imperfeita, porém real.
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No que diz respeito a Luanda contemporanea, Igor Damasceno (2016, p. 21) explica
que “o escritor defende sua visdo da pluralidade da cidade que hoje ¢ considerada uma das
maiores megaldpoles do mundo.” Em suas obras, Ondjaki sempre retrata a Luanda atual como
multifacetada, uma cidade que estd sempre em didlogo com outras culturas, o que faz com que
sua propria cultura seja influenciada. Assim como a Luanda do passado, a representacdo que
Ondjaki faz € critica, mostrando uma cidade realista que difere da Luanda escrita por autores
das geracdes anteriores por apresentar a frustracdo daqueles que lutaram pela independéncia e
idealizavam uma Luanda livre e perfeita. Desse modo, conforme Neves (2015), o autor utiliza
elementos do passado angolano para compreender o presente e gerar uma reflexdo sobre a
identidade nacional.

De acordo com Anna Freire (2017, p. 37),

. acredita-se que os escritores angolanos da contemporaneidade, que possuem
compromisso artistico e social com seu povo, devem mostrar as particularidades das
transformacdes histéricas nas narrativas na tentativa de demonstrar para seu leitor as
marcas culturais que sobreviveram e as marcas sociais que foram concretizadas com
o contato com outras culturas.

Ondjaki busca, em suas obras, retratar justamente essas marcas culturais e sociais de
Angola, representando, assim, a voz do seu povo. Entretanto, em uma entrevista a Mario
Rufino para o site “O planeta livro” em 2014, o prdprio escritor afirma que nao acredita que
seus livros sejam armas de combate social. Ele explica que escreve apenas as suas frustracoes
e, provavelmente, a frustracdo de outras pessoas. Todavia, isso ndo impede que sua obra seja
interpretada a partir desse viés.

Em Os transparentes, a cidade de Luanda € descrita através do cotidiano de diferentes
personagens cujas historias se entrecruzam no desenrolar da narrativa. O proprio Ondjaki
(2014b) afirma que a personagem principal do romance € Luanda e que ela aparece com seus
tentdculos que sao as pessoas. O livro foi publicado no Brasil em 2013, entretanto ndo é
possivel precisar o ano no qual se passa sua histéria. O tnico indicio de uma possivel data € a
mencao feita na obra as descobertas petroliferas do Brasil: “Desse modo, temos sugestdes de
tempo, mas ndo um periodo determinado. A unica leitura certa é que se passa depois de
2002.” (FREIRE, 2017, p. 99). A seguir abordaremos as principais caracteristicas de Os

transparentes.
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3.4.1 Os transparentes e sua perspectiva socioestética

Quanto a estrutura do livro, ndo hd divisdao em capitulos e nem demarcagdes
especificas indicando quando a narracdo — que ocorre na terceira pessoa — deixa de acontecer
baseada no ponto de vista de uma personagem e passa a desenrolar-se a partir do ponto de
vista de outra. As pdginas brancas sdo intercaladas por pdginas pretas com textos ficticios que
fazem alusdo as sensacOes das personagens, aos didlogos entre elas e até a textos que,
supostamente, elas escreveram. A histdria € escrita toda em letras mindsculas, com excecao
dos substantivos proprios que comecam com letra maitscula, e as frases ndo possuem pontos
finais, exceto pelas exclamativas ou interrogativas, que sdo devidamente pontuadas. Os
substantivos proprios sdo criados sem que haja separacdo entre as palavras, por exemplo,
PauloPausado, DavideAirosa e AvoKujinkuse. Além disso, ndo ha recuos de pardgrafo, mas
ha demarcacgdes que se assemelham a esses recuos e que caracterizam o estilo de escrita do
autor.

E interessante destacar que Ondjaki (2014) declara que acredita que Os transparentes
seja seu unico livro pessimista e admite que hd uma carga politica muito intensa nessa obra.
De fato, a critica social que depreendemos no romance € bastante perceptivel, levando em
consideracdo que o autor aborda temas como desigualdade e invisibilidade social, separacdo
de classes, a corrupcdo, a ganancia dos poderosos e o sofrimento do povo angolano. Destarte,
o autor “ndo d4 voz as classes dominadas, pretendendo antes destapar o processo através do
qual essa voz tem sido excluida do debate politico, situagdo que, naturalmente, favorece os
interesses grosseiros das atuais elites dominantes.” (CAN, 2014, p. 162). Os transparentes se
revela, assim, como uma literatura que faz uma denuncia social e convida seus leitores a
fazerem uma reflexao sobre a atual condi¢do politica de Angola.

Além disso, podemos afirmar que esse romance € uma obra distopica ndo apenas por
seu cardter pessimista, mas também pela presenca de um governo autoritidrio que mascara
situagdes desvantajosas para a populacdo, anunciando-as como se fossem benéficas. Um
exemplo disso é a maneira como a midia retrata a exploragdo do petréleo. A distopia2 € capaz

de revelar

2 . . e . . e . . .

Por distopia compreendemos o “sentimento que alicerca a construcdo ficcional de uma sociedade que vive a
beira do caos, na qual ha uma grande divisdo entre as classes sociais e hd a desvalorizacdo e exploracdo do
homem pobre.” (SOUZA, 2017, p. 11).
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a frustracdo coletiva angolana em relacdo as bandeiras ufanistas erguidas pela
geracdo da utopia em seus discursos legitimadores da nag@o. No entanto, também
revela a descrenca no projeto comunitdrio da convivéncia humana, comunhdo de
seres em sociedades inventadas. (MATTOS apud SOUZA, 2017, p. 38)

Podemos identificar essas caracteristicas distOpicas principalmente no discurso da

personagem Odonato:

Odonato parecia absorto, olhando pela janela, em busca de um lugar dentro
do tempo

— julgo que sofro da doenca do mal-estar nacional — disse a esposa, sorrindo
levemente

—como assim? — Xilisbaba fez a pergunta sem mirar o marido

— o pais doi-me... a guerra, os desentendimentos politicos, todos 0s nossos
desentendimentos, os de dentro e os que sdo provocados por aqueles que sao de fora
(ONDJAKI, 2013, p. 167).}

Apaixonado por um tempo que ji passou, Odonato sofre com a nio concretizagdao das
expectativas da Geracdo da Utopia. Suas falas revelam toda sua frustracdo pelo fato de o pais
ndo corresponder aos seus anseios nacionalistas e, desmotivado, ele vai, aos poucos,
questionando sua propria crenca em Angola. Segundo Souza (2017, p. 38), “em sua tese, 0
estudioso Marcelo Branddao Mattos classifica essas obras produzidas na contemporaneidade,
que tem como toOnicas retratar a perda das utopias, como obras pertencentes a geracdo da
distopia”. Logo, inferimos que Os transparentes pode ser considerada uma obra pertencente a
Geracdo da Distopia.

Apesar de ser um romance distopico, € possivel identificar nele a construcdo e
valorizacdo de uma identidade nacional, principalmente através do discurso de Odonato que,
apesar da desmotivacdo, do saudosismo e nostalgia, parece ver sempre o melhor dos
luandenses: “o povo ¢ belo, dangante, arrogante, fantasioso, louco, bébado... Luanda ¢ uma
cidade de gente que se fantasia de outra coisa qualquer”. (ONDJAKI, 2013, p. 265). Essa
identidade também pode ser notada no jeito angolano de fazer as coisas aos quais muitas
personagens se referem, como podemos inferir a partir da seguinte citacdo: “(...) depois a
gente dd um jeito, este € o modo angolano de ir fazendo as coisas, se fizéssemos logo tudo
bem havia inimeras desvantagens, primeiro parecia que o trabalho era fécil e rdpido, depois

nao tinhamos hipdtese de brilhar com as corregdes entende?” (ONDJAKI, 2013, p. 288).

? Acreditamos ser necessario infringir as regras da ABNT quanto aos recuos em citacdes devido ao fato de os
recuos de texto presentes nas passagens de Os transparentes ndo serem demarcagdes de paragrafos, mas sim
marcas da estilistica do autor.
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Assim como o “jeitinho brasileiro”, esse jeito angolano nada mais ¢ do que, na maioria das
vezes, um modo de disfarcar a corrupcao.

Além disso, a pesquisadora Silvia Frota (2016) destaca o nacionalismo presente nas
lembrangas da guerra e de sua violéncia e na valoriza¢do dos produtos nacionais. Um exemplo
disso € o tema da coca-cola angolana cujo sabor os luandenses afirmam ser melhor do que o
da internacional: “kota Edu, essa coca-cola feita aqui em Angola é que bate mais!”

(ONDJAKI, 2013, p. 41). Sobre isso, a pesquisadora explica que

Aqui ndo se atribui valor ao produto original, a matriz, a2 no¢do de autenticidade,
mas sim a transformacdo. A originalidade e a autenticidade ndo estdao no produto em
si, ou seja, na coca-cola americana, mas sim na capacidade de transformacdo desse
produto em algo que pertence a cidade, numa espécie de combinagdo entre a
canibalizacdo e a autofagia: o outro (e a diferenca que ele representa) ¢ digerido ao
mesmo tempo em que o eu ¢ reinventado (construindo-se uma nova versdo da

identidade). (FROTA, 2016, p. 550).

A identidade nacional também se forma através do contato com outras culturas, na
consequente modificagdo dessas culturas e, por fim, na sua absorcdo pela propria cultura
angolana.

Apesar de ndo ser notdria a representacdo especifica do griot na obra, percebemos a
valorizacdo dos 1dosos nas figuras das AvoKujinkise, AvoTeta (mulheres consideradas sdbias
e conhecedoras das antigas tradigdes africanas) e o Cego, em fungdo de serem respeitados
pela maioria das personagens que apreciam seus conselhos e os tratam bem. Ademais, a
oralidade também € uma caracteristica marcante da obra, apresentando-se em diversos
momentos, tanto na construcdo dos didlogos, que se assemelham muito a fala cotidiana,
quanto no hébito luandense de contar sempre histérias. Um exemplo, entre tantos, é quando

os homens do Prédio se redinem no cinema GaloCamdes para contar historias:

— muito bem, CamaradaMudo... — JodoDevagar olhava para o palco como se
visualmente ajustasse algum detalhe — td a ver, vizinho Odonato, isto é o teatro da
confissdo... mesmo de dentro, dos presentementes ou dos passados, a vida de cada
um... ah, as encantagdes do teatro...!

(...

Jogo de falar, de se confessar, como dizia o autor da cena, jogo de brincar, de
dizer aos outros, por poucos minutos que fosse, uma verdade profunda que nos
invadisse a boca, uma verdade das atuais ou das antigas
uma verdade s6

quase uma celebracio humana e, mais raro, era que os presentes haviam
levado o jogo a sério (ONDJAKI, 2013, p. 183).
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Nesse momento de interagdo, podemos observar tanto a valorizagcdo da tradi¢do oral
quanto a representacdo da arte gridtica porque, naquele momento, todos os presentes eram, de
certo modo, griots. E através de passagens como essas que podemos compreender a
importancia da oralidade para esse povo e o quanto a tradi¢do dos griots e a contagdo de
histdrias sdo valorizadas.

Outro fato interessante sobre esse romance ¢ a quantidade de referéncias a obras de

outros escritores angolanos. Sobre isso Anna Freire (2017, p. 105) comenta que

Ao revisitar outros escritores, o autor eleva a literatura local e presta sua
homenagem aos grandes escritores de seu pais, que ajudaram a consolidar o cendrio
literario, buscando legitimagdo linguistica, literdria e cultural. Logo, essas
referéncias podem ser entendidas como um ato politico da parte de Ondjaki.

Entre as diversas referéncias enfatizamos a epigrafe que abre a obra e, inicialmente, é
atribuida a personagem Odonato. Todavia, ao final do livro, é revelado que esses versos
pertencem a um poema do livro Como veias finas da Terra, de Ana Paula Tavares.
Encontramos também uma referéncia as obras Luuanda, de Luandino Vieira e Quinaxixi, de
Arnaldo Santos no seguinte excerto: “...os pdssaros de um antigo Kinaxixi, com trejeitos de
Makulusu, cantavam invisiveis no seu ouvido semitransparente era ele que falava com a
cidade ou a cidade de Loanda, Luanda ou Luuanda, que brincava de namorar com ele”
(ONDJAKI, 2013, p. 170).

Freire (2017) também destaca o fato de o Prédio de Os transparentes ter sete andares,
assim como o prédio de Quem me dera ser onda, de Manuel Rui e que a personagem
ArturArriscado € uma pessoa real. Arriscado € o escritor e jornalista e, assim como no livro,
também possui os apelidos de ManRiscas e CoronelHolffman. Além disso, a pesquisadora
explica que ha referéncia indireta a O desejo de Kianda (publicado pela primeira vez em
1995). No romance de Pepetela, ocorre a queda dos prédios por causa da ira de Kianda e, na
obra de Ondjaki, os prédios também sao destruidos, mas a causa € a ganancia humana.

E relevante destacarmos também uma referéncia 2 Literatura Portuguesa e ao poeta
Luis de Camdes presente no nome do galo caolho a partir do qual o nome do cinema no
terraco no Prédio € escolhido: GaloCamdes. Ademais, hd também uma referéncia a Literatura
Brasileira e ao escritor Guimardes Rosa no subsequente trecho da obra: “— os mundos
confundem-se todos, desculpe 14 o discurso poético, mas todos somos dgua do mesmo rio / —

noves fora terceira margem, como diria o kota Guimardes” (ONDJAKI, 2013, p. 380).
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Os transparentes também aborda a estereotipizacdo dos paises africanos pelos
estrangeiros. Freire (2017, p.80) explica que “a imagem coletiva construida sobre os paises
africanos ¢ majoritariamente negativa ou exotica”. Um exemplo disso, no romance, € quando
os cientistas brasileiros chegam a Angola e, além de ficarem espantados com o qudo bem os
angolanos falam portugués, insistem que querem ver uma selva e perguntam para todos que a

encontram qual o trajeto para chegar 14:

— me fala uma coisa, meu jovem — o brasileiro insistia —, no caminho para
Sumbe a gente vai passar por alguma selva?

— selva? como assim? os senhores para o Sumbe, e Sumbe € uma cidade, € a
capital da provincia do KwanzaSul

— mas tem selva? selva assim com bicho?
(ONDJAKI, 2013, p. 270).

No romance, o narrador ndo parece tentar desconstruir esse esteredtipo exatamente,
antes ele busca exp0-lo e criticé-lo.

Percebemos também a presenca do realismo animista em Os transparentes mediante
circunstancias que revelam o inconsciente animista no qual a tradicdo cultural africana se
encontra inserida. Além disso, os elementos insélitos presentes na obra ndo provém de
intervencdes sobrenaturais, € sim de situacdes improvéaveis e inesperadas, mas nao
impossiveis dentro da cosmovisao africana. A principal manifestacdo animica no romance € a
transparéncia da personagem Odonato. Ao observarmos as reacdes das personagens em
relagcdo a sua transparéncia, percebemos a clara influéncia que o pensamento animista exerce
sobre elas. A maioria reage com espanto ou medo no inicio, mas logo aceita a sua quase
invisibilidade como uma condi¢ao natural, como o préprio Odonato denomina. Isso acontece
porque, para tais personagens, apesar de parecer estranha ou até absurda a ideia de uma
pessoa ficar transparente, ela ndo é impossivel. E interessante destacar que as personagens que
parecem levar mais tempo para se recuperarem do susto inicial causado pela semi-
invisibilidade de Odonato sdo as personagens estrangeiras.

E importante ressaltar que a estranheza causada de inicio e a falta de ldgica na
transparéncia de Odonato (ele deveria morrer de fome e, ao invés disso, acaba ficando
translicido) revelam um elemento insélito na narrativa. No entanto, a rapidez com que logo
em seguida as personagens aceitam seu estado como algo natural, ndo atribuindo o ocorrido a
algum fator sobrenatural, € uma clara caracteristica do realismo animista. Mesmo a sugestao

dada pelo VendedorDeConchas, em determinado momento do entrecho narrativo, de que a
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transparéncia poderia ser vista como fruto de um feitico, serve para reforcar o animismo, ja
que a sugestdo ¢é feita de maneira natural, como se feiticos fizessem parte da vida didria das
pessoas.

Outra situacdo na qual percebemos o realismo animista s3o os acontecimentos que

sucedem a morte do filho de Odonato, CienteDoGra:

no preciso instante em que a palavra “casa” foi proferida, o corpo de
CienteDoGr4, ja de si pesado, tombou com for¢a no chdo escorregando das méaos
sujas de Odonato e de Paizinho, os trés puseram-se a olhar entre si, como quem
espreita a gruta do mistério, cada um com o leve pressentimento sabido e a
desconfianga oca de que o corpo pudesse ter estremecido por vontade prépria,
esperaram alguns instantes, deixando o corpo inerte no chdo, aguardando um
movimento que nao aconteceria (ONDJAKI, 2013, p. 316 e 317).

Durante uma briga com o pai, CienteDoGra diz que nao voltard para casa nem morto
e, no excerto acima, percebemos que o defunto parece querer manter essa promessa, relutando
em voltar para casa. De acordo com Vargas e Silveira (2014), a cosmovisdo africana cré na
existéncia de trés mundos que coexistem no tempo: o mundo dos vivos, o dos antepassados
(ou dos mortos) e o dos nado-nascidos; além deles hd um quarto espaco que serve como
transic@o entres esses mundos. Levando em consideracdo que, segundo o animismo, todos os
seres t€ém alma e que os trés mundos estdo interligados, podemos entender que, mesmo
estando morto, CienteDoGri ainda consegue interagir com o mundo dos vivos. E por isso
que, quanto mais seu caddver se aproxima do edificio LargoDaMaianga, mais pesado fica, e
novamente é levantada a hipdtese de que a situacdo seja fruto de um feitico, revelando o
animismo inerente as crencas das personagens. O cadaver fica tdo pesado a ponto de causar
um acidente que destréi parte do prédio, surpreendendo todos os presentes.

Percebemos o insélito animista no fato de que ninguém esperava que isso acontecesse,
na verdade, o insélito se faz presente desde o momento em que os homens percebem e
estranham o peso extra do defunto. Porém, os amigos de Xilisbaba e Odonato, assim como o
casal, lidam com a inesperada situacdo com muita naturalidade. Em momento algum,
atribuem o acidente a um elemento extraordindrio ou ficam chocados por presenciarem algo
aparentemente impossivel. Ao contrdrio, agem como se fosse apenas uma manifestacio
comum da vontade do morto, mostrando qudo inserida no inconsciente animista sua cultura

esta.
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A mesma visdo de mundo utilizada para explicar a situacdo de CienteDoGra pode ser
também empregada para justificar a circunstancia na qual Odonato se encontra. Considerando
que deveria ter morrido por inanicao, podemos supor que ele ndo se encontra no mundo dos
vivos, mas no espaco de transi¢ao entre esse € o mundo dos mortos devido a sua condicao de
transparéncia. A sua transparéncia é, na verdade, a marca de alguém que ndo estd nem vivo,
nem morto, mas em transformacdo. Isso é possivel devido ao fato de que os mundos da
cosmovisdo africana se interligam e interferem um no outro.

Ademais, € o animismo que faz, por exemplo, com que seja possivel a crenca em
feiticos, proferida por diferentes personagens ou a crenga na existéncia de galos feiticeiros.
Ora de forma explicita, ora de forma subtendida, o pensamento animista perpassa toda a obra,
influenciando diferentes passagens da narrativa. Além das situacdes ja citadas, percebemos o
realismo animista na maneira como as personagens percebem o LargoDaMaianga. Muitas
vezes o prédio parece ter vida propria, levando algumas personagens a acreditarem que talvez
o edificio ou a dgua que dele escorre, fazendo uma piscinagem no pétio, esteja sob feitigo.

O uso de alegorias na construc¢do narrativa de Os transparentes também € notorio e
para melhor compreender seus significados buscamos decodifica-las através de uma
interpretacdo alegdrica. Deste modo, poderemos entender a sua importancia para o

desenvolvimento do romance conforme explanaremos no capitulo posterior.
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4 O UNIVERSO DA ALEGORIA EM OS TRANSPARENTES

Peniiltima vivéncia
quero so

o siléncio da vela.

o afogar-me

na temperatura

da cera

quero so

o siléncio de volta:
infinituar-me

em poros que hajam
num chdo de ser cera.
(ONDJAKI)

4.1 A transparéncia de Odonato

Antes de abordarmos os significados alegoricos referentes a transparéncia de Odonato,
precisamos compreender que ela é, em primeiro lugar, literal, conforme observamos nos

seguintes trechos:

Odonato virou-se devagar, ndo deixando a velha espaco ou sombra para
davidas

o sol, dividido em por¢des de intensidade, quente e perpendicular aquela
hora, o sol, os seus feixes de luz viajantes de distincia e imensidade sideral,
atravessavam o corpo daquele homem sem obedecer aos limites l6gicos da sua
anatomia

havia luz que o contornava e luz que ja ndo o contornava

— Nato... o teu corpo... a velha pds as duas maos sobre o peito, como fazia
desde menina, para se acalmar

acanhados raios solares de magreza extremada, fiapos tristes da cor amarela,
atravessavam Odonato nas zonas periféricas do seu corpo esguio, nos rebordos da
cintura, nos joelhos, também nas costas das maos e nos ombros, a luz longinqua
passava como se um corpo humano, real e sanguineo, pudesse assemelhar-se a uma
peneira ambulante (ONDJAKI, 2013, p. 31, grifo do autor).

a luz vibrava de modo distinto na sua mao

uma translucidez brincava de reflexos nas suas veias, Xilisbaba olhava
atentamente para que os minutos lhe dessem a certeza

mirando com aten¢do, Xilisbaba via, sem ver, o sangue correr nas veias do
marido, a mao bonita, cansada, os calos nos dedos mais usados, e aquela espécie de
visdo que era um pressentimento incerto, como se entendesse os caminhos do seu
sangue e desenhasse com o olhar, a movimentacao 6ssea dos seus dedos.

— eu sei, Baba: estou a ficar transparente! (ONDJAKI, 2013, p. 49).
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Constatamos entdo que a personagem estd realmente ficando transparente. Essa
translucidez de Odonato, que se revela perceptivel logo no inicio da narrativa, como 0s
trechos acima demostram, se amplifica com o desenrolar da histéria, de modo que ele ndo
perde apenas cor, mas também densidade corporal. Além de ficar transparente, Odonato se
torna tdo leve que comeca a flutuar, e € entdo que a esposa amarra um barbante em seu
calcanhar para que ele ndo saia flutuando feito um baldo. Conquanto, sua transparéncia
também ¢, sobretudo, alegdrica porque, para além de seu sentido denotativo, ela traz consigo
ndo apenas um, mas diversos sentidos figurados cujos significados procuraremos explorar
aqui.

Em sua dissertacdo defendida em 2017, a pesquisadora Renata Souza afirma que a
transparéncia de Odonato pode ser dividida em duas fases e que hd uma ligagcdo direta entre
elas (a segunda é a materializacdo da primeira). A segunda fase € a sua transparéncia literal,
sendo importante destacar que a metamorfose da personagem em um ser semi-invisivel é

processual:

— acho melhor gravar, pode ser que ndo tenhamos outra oportunidade...
comegou com a fome. tinha fome e ndo tinha o que comer (...)

— fui comendo cada vez menos para que meus filhos pudessem comer o
pouco que eu ndo comia. e foi assim

— foi assim como? Deveria ter ficado fraco, doente

— mas ndo fiquei!

— 0 que houve?

— a vida libertou-me
Xilisbaba, de ligrima molhada nos olhos, espreitava da cozinha, magoada, a
detalhada confissdo que o marido nunca lhe havia feito

— a vida libertou-me aos poucos do fardo da fome e da dor

— posso perguntar como foi?

— tive dores, no inicio, fome, dor de estdmago, mas por alguma razao tive o
instinto de ndo comer mais, era uma espécie de desisténcia, mas nao lhe posso
explicar muito porque nio era um pensamento pensado. foi sendo... foi sendo. e a
dada altura deixei de sentir fome, deixei até de sentir o estdbmago. passei a beber
dgua e sentia-me bem, cada vez melhor. até ao dia

— até ao dia...?

— até ao dia em que as maos comecaram a ficar transparentes (ONDJAKI,
2013, p. 263-264).

Odonato afirma que a sua metamorfose em um ser translicido teve inicio com a fome,
entretanto, ao longo da leitura e andlise do romance, percebemos que ela comegou bem antes,
através de um processo de apagamento social. Esse processo, que culminou com a sua

< .

translucidez fisica, diz respeito justamente a primeira fase de sua transparéncia. Logo,
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compreendemos que essa etapa € um dos significados ocultos representados pela alegoria da
transparéncia.

A primeira parte do corpo de Odonato a ficar transparente sdo suas maos: “ — primeiro
foram as maos, as pontas dos dedos... ndo é que fosse assim de ficar transparente no corpo
como eu agora estou mesmo a ficar, e vé-se no inicio, as maos € que ficaram mais leves... e as
dores do estomago desapareceram...” (ONDJAKI, 2013, p. 187). De acordo com Freire
(2017), as maos sdo a parte do corpo ligadas diretamente ao desenvolvimento do trabalho.
Para ela, isso significa que a transparéncia de Odonato teve inicio com o seu desemprego,
todavia discordamos dessa inferéncia porque compreendemos que o seu processo de
transparéncia comegou justamente enquanto estava trabalhando. Recorremos entdo a Souza

(2017, p. 82) que explica que

O primeiro sinal do apagamento é o empobrecimento de suas habilidades motoras,
quando inserido num sistema de trabalho baseado no modelo do “Paradoxo de
Smith”, também conhecido como modo de “produ¢ao fordista”, no qual o trabalho
se constitui em uma mondétona linha de montagem. Uma das primeiras perdas de
Odonato ¢ condicionada pelos movimentos repetitivos que sdo a marca dessa forma
de trabalho.

O fordismo trabalha com um sistema de produ¢@o em massa no qual cada empregado é
responsavel por uma funcdo em uma espécie de linha de montagem e € nesse sistema de

trabalho que o emprego de Odonato parece se encaixar. A personagem costumava ter

habilidades artesanais, mas elas se perderam devido a rotina de trabalho:

sob o olhar atento do marido, Xilisbaba arrumava as coisas nos armarios da
cozinha, Odonato observa as pessoas atentando aos modos de suas mdos, gostava de
ver AvoKujinkise cozinhar devagar, fingia ler o jornal mas admirava a rapidez e a
precisao dos gestos missangueiros da filha, ele mesmo havia sido habilidoso com a
madeira, mas as ocupagdes dos tempos de funciondrio publico haviam desfeito parte
dessa sua habilidade

— carimbar documentos... foi isso que matou os meus gestos redondos
(ONDJAKI, 2013, p. 22).

Os gestos redondos aos quais Odonato se refere representam a sua criatividade e
capacidade artisticas de esculpir madeira. A técnica de labor repetitivo proveniente do sistema
fordista treina seus funciondrios para executarem apenas uma funcdo especifica,
desestimulando, assim, sua criatividade e imaginacdo. Ademais, como resultado, eles se

tornam substituiveis e descartdveis e ficam condicionados a essa atividade, o que dificulta o

85



aprendizado de outro servico e a possibilidade de exercer um oficio diferente. E nesse
ambiente de trabalho que Odonato comeca a ficar transparente.

Imerso em um sistema trabalhista que desencoraja o individualismo e destréi, aos
poucos, o senso de identidade de seus empregados, Odonato se adapta a essa realidade
abrindo mao de sua autonomia e criatividade para se encaixar as exigéncias de seu emprego
(apenas carimbar documentos). E entdo que, desprovido de qualquer particularidade prépria,
ele se torna apenas mais um dentre tantos funciondrios, alguém descartdvel e praticamente
invisivel.

Destarte, é importante analisarmos porque a condi¢do de Odonato € descrita como
sendo transparéncia e ndo invisibilidade. Uma pessoa invisivel ndo € vista nem percebida por
ninguém enquanto alguém transparente ainda € notado por algumas pessoas, mesmo que seja
ignorado por outras. Ao afirmar que Odonato € transparente, o narrador sugere que ele se
encontra em um estado de translucidez ou semi-invisibilidade. Ou seja, ser transparente €
tornar-se invisivel aos poucos e ndo imediatamente; é o processo de adentrar a inexisténcia,
conforme explica Frota (2016, p.544): “na sociedade do espetaculo (Debord, 2012), € preciso
ver e ser visto. O culto a imagem, inclusive (ou principalmente) a sua propria imagem, € a
regra. Nesse sentido, tornar-se transparente, isto é, tornar-se invisivel, implica deixar de
existir”.

Esse fato € ratificado quando retomamos Vargas e Silveira (2014) e sua explicacio
sobre a cosmovisdo africana crer na existéncia de trés mundos coexistindo no tempo e um
quarto espaco servindo como transicdo entre esses mundos. Considerando que Odonato
deveria ter morrido por inanicao, como observamos em uma das citagdes anteriores, podemos
supor que ele nao se encontra no mundo dos vivos, mas no espaco de transi¢ao entre esse € o
mundo dos mortos devido a sua condic@o de transparéncia. A sua transparéncia é, na verdade,
a marca de alguém que ndo estd nem vivo, nem morto, mas em transformacdo. Isso é possivel
devido ao fato de que os mundos da cosmovisdo africana se interligam e interferem um no
outro. Em outras palavras, a transparéncia de Odonato significa que, paulatinamente, ele esta
se metamorfoseando de um ser existente para um ser inexistente. Sendo essa inexisténcia
tanto literal (morte) quanto figurada (apagamento social).

Retomando a situacdo empregaticia de Odonato, afirmamos anteriormente que o seu
oficio o tornou descartdvel e, a0 mesmo tempo, inapto para exercer outras fungdes. Logo, ao

ser demitida, a personagem se encontrou sem condi¢des de conseguir um novo emprego e, a
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partir dai, torna-se cada vez mais transparente. E interessante destacarmos que a demissdo de
Odonato, assim como sua transparéncia, se deu de modo gradual, j4 que, como ele mesmo

explica, foi “sendo despedido™:

— foi despedido?

— fui sendo despedido

— como assim?

— fui sendo impedido de fazer o meu trabalho. fui sendo forgado a sair

— fisicamente?

— ndo, fisicamente ndo... enfim, fiquei sem dinheiro e, aqui em Luanda, quem
ndo tem jeito para esquemas...

— entendo
(ONDJAKI, 2013, p. 263 e 264).

Desempregado, sem alguma habilidade especifica além de carimbar documentos e
sendo um homem honesto que ndo queria recorrer a esquemas de corrup¢do, Odonato se torna
invisivel para o mercado de trabalho (tanto o legal quanto o ilegal). Entretanto, ele continua
visivel para seus vizinhos e amigos mais proximos que se dispdem a auxilid-lo como podem
nesse momento dificil. Em diversos momentos do romance, inferimos que os moradores do
Prédio dividiam, sempre que possivel, um pouco de sua comida com Odonato. Quando ele,
por exemplo, precisa levar comida para os guardas que fingem ajudd-lo a descobrir o
paradeiro do filho CinteDoGra, ¢ MariaComFor¢a que prepara as quentinhas. Além disso, o
veldrio do filho, que € enterrado com roupas doadas, ocorre na igreja de JoaoDevagar, e
Xilisbaba, com o auxilio de MariaComForga e Paizinho, € quem arruma o filho. Percebemos
entdo que, enquanto Odonato era ignorado pelo mercado de trabalho e, consequentemente,
pelas pessoas que pertenciam a uma classe social superior a sua, era visto e amparado por
aqueles que pertenciam a sua mesma classe. Esse fato contribui para que sua transparéncia
fique ainda mais perceptivel.

De acordo com Souza (2017), o homem pertencente ao proletariado ndo trabalha
apenas para sobreviver, mas encontra no trabalho honra e senso de independéncia. Assim, ao
se encontrar desempregado, Odonato perde a honra social. A frustragdao por nio ser capaz de

prover para a familia e ter que depender da caridade alheia é evidente durante a entrevista a

jornalista da BBC:

— acho melhor gravar, pode ser que ndo tenhamos outra oportunidade...
comegou com a fome. tinha fome e ndo tinha o que comer
— aqui em Luanda, neste prédio? Ha sempre uma mao amiga
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— mas € que eu estava farto de comer de mao amiga. queria comer da mao do
meu governo, mas ndao comer como Os governantes comem, queria comer com o
fruto do meu trabalho, da minha profissdao (ONDJAKI, 2013, p. 263).

Cansado de depender dos amigos e tendo poucos alimentos a disposi¢dao, Odonato
decide parar de comer para que nao falte comida para a familia e € a partir desse momento
que ele comeca a ficar fisicamente transparente. Ademais, Odonato adquire a consciéncia de
seu apagamento social e de que habita uma sociedade que, devido ao seu status de
desempregado e a sua classe social, ignora a sua existéncia, levando-o a ser reconhecido
apenas por aqueles que compartilham a sua pobreza. Isso, de certo modo, leva-o a perder a fé
que tinha em Angola.

Para um homem tdo patridtico quanto Odonato — ou tdo apaixonado por um outro
tempo como sua esposa afirma —, perceber que o governo ndo se importa consigo, que seus
ideais politicos nunca serdao atingidos é doloroso. Isso faz com que ele, aos poucos, va
abandonando a ideologia por qual vive e, consequentemente, o desejo de viver. E entdo que
ele comega a fazer o jejum social: “— ndo entendeste. ndo vou comer mais, estou farto de
sobras e de coisas dos outros. vou fazer um jejum social” (ONDJAKI, 2013, p. 48). Esse
jejum, fruto da revolta em relagdo a sua transparéncia social, agrava ainda mais a
transparéncia fisica. E a partir desse momento que Odonato aceita a condi¢cio de homem
transparente, social e fisicamente, e se entrega a ela.

Ratificamos que a sua transparéncia ocorre gradualmente: primeiro ele perde o
sustento criativo, a liberdade de se expressar enquanto individuo, depois o sustento financeiro,
em sequéncia o sustento alimenticio e o ideoldgico e, por fim, a fechar o ciclo, o sustento
corporeo. Essa ultima perda é o apogeu das anteriores, a sua transformacao literal em um ser
transparente. E necessdrio salientar também que a transparéncia fisica de Odonato ndo

alegoriza apenas a sua transparéncia social, mas também a de outros personagens, assim como

a da prépria Luanda.

4.1.1 As transparéncia pela pobreza e pelas relacdes de poder

O titulo Os transparentes nos leva a conclusdo de que Odonato ndo € a tunica
personagem a ficar transparente no romance, ja que o termo no plural sugere que ha outras
pessoas semi-invisiveis. Esse fato € comprovado quando ele conversa com a esposa e afirma

que “a verdade ¢ ainda mais triste, Baba: ndo somos transparentes por ndo comer... nds somos
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transparentes porque somos pobres” (ONDJAKI, 2013, p. 190). Entretanto, o narrador nado
apresenta nenhum outro caso de transparéncia no romance, o que implica inferir que a
transparéncia de outras personagens € figurativa.

E importante enfatizarmos que nio sdo todas as personagens da histéria que sofrem
com essa semi-invisibildade, o préprio Odonato comenta, durante uma entrevista com a
jornalista inglesa, que ndo € todo o povo que € transparente, € sim algumas pessoas. A partir
da ultima citacdo, percebemos que os luandenses transparentes sdo justamente os mais pobres.
Deduzimos entdo que a transparéncia literal de Odonato é uma alegoria para a transparéncia
figurada de todas as outras personagens que, como ele, se encontram em uma situacdo de
pobreza.

Entre as personagens que sdo representadas por Odonato estd o Carteiro, a personagem
cuja transparéncia social € mais aparente no entrecho narrativo. Ele € um homem dedicado ao
trabalho que, para desempenhar sua funcdo com maior facilidade e rapidez, decide pedir ao
chefe uma bicicleta motorizada. Quando o pedido é negado, decide escrever cartas que
continham a peticdo para as pessoas influentes da cidade, explicando os motivos pelos quais
deveria ter seu desejo atendido, mas seu pedido sempre € ignorado. Doravante, sempre que
encontra alguém que exerca alguma influéncia em Luanda, ele menciona seu desejo ou
entrega a carta para que a pessoa leia ou a repasse para um superior. Isso acontece em
diferentes momentos da obra como quando ele encontra o camarada Ministro em frente ao
edificio no LargoDaMaianga e, assim que o reconhece, comenta sobre suas cartas e o

questiona se ele as recebeu. Outra situac¢do na qual isso acontece € no seguinte didlogo:

o Carteiro retirou da sua mala um envelope comprido e o entregou ao
empresario

— € uma carta, escrita em papel de vinte e cinco linhas, 2 moda antiga

— que carta?

—um pedido de viatura

—mas eu nao distribuo viaturas, meu amigo

— mas o seu contributo pode ser valioso. eu ndo pretendo uma viatura dessas
de quatro rodas. queria mesmo era uma motorizada, ainda pode ser uma daquelas
simon dos tempos antigos, ou de preferéncia uma Suzuki que demora para estragar...
eu sou um camarada Carteiro
()

—e o que fago com a carta?

— se puder fazer chegar a um Ministro desses que tomam conta do correio eu

agradeceria infinitamente (ONDJAKI, 2103 p. 166).

Ao ver DomCeristalino em frente a um ministério, o Carteiro o interpela pedindo ajuda

para entregar uma carta. Sua necessidade € tanta e ja estd tdo amalgamada em seu discurso
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cotidiano que ele ndo tem vergonha alguma de abordar estranhos e pedir que ougcam o seu

problema:

— mas se ndo pode ajudar, pode pelo menos compreender, ndo é assim? eu
ando a pedir duas coisas muito simples, uma é ateng@o, ou seja, a compreensdo das
pessoas. a outra € que cada um faca um pequeno esfor¢o, uma vez sé como eu fago
em toda a minha vida: entregue uma carta minha, senhor doutor! uma! (...) e eu
peco-lhe uma coisa até simples, entregue uma carta, esta carta — passou-lhe a carta
para as mados —, a quem vocé puder. eu preciso de me locomover motorizadamente,
senhor doutor. cada um tem os instrumentos da sua profissdo, o senhor tem esse
ouvidor de coragdes, o seu carro, a sua clinica — a seriedade do Carteiro era
absolutamente convincente. — assim como assim, serd pedir demais? (ONDJAKI,
2103 p. 199).

Nesse episodio o Carteiro aproveita que estd entregando correspondéncias em um
hospital para pedir o auxilio dos médicos em sua missdo. Algo que todas essas situagdes tém
em comum € o fato de que, apesar de a personagem ter a vontade de adquirir uma moto para
trabalhar, ela ndo possui o poder para concretiza-la e € por isso que decide pedir ajuda a quem
pode atender seu desejo. Quando comeca a requisitar a aten¢do das pessoas e lhes pedir que
escutem seu pedido, ele comeca a ser censurado. Isso acontece porque as pessoas a quem
recorre sdo, de certa forma, seus superiores e, no geral, ndo se mostram dispostas a ceder seu
tempo para tentar ajudar um carteiro e, por isso, nao hesitam em calar sua voz. Um exemplo

disso € a maneira como o Ministro permite que seu guarda-costas o trate:

o Carteiro seguia o ministro em direc@o ao carro, falando e revistando o seu
saco, o GuardaAsCostas surgiu veloz e, mesmo tendo antes aberto a porta ao
Ministro, aplicou ao Carteiro uma queda tio rdpida que as criangas mais tarde ndo
conseguiram repeti-la em teatro de animagao.

— fica af quieto até o carro ndo ser mais visto, tds a entender? — falou o
GuardaAsCostas enquanto aplicava uma forte bofetada na face do ja estavel Carteiro
(ONDJAKI, 2103 p. 37).

As pessoas fazem o que for necessario para silenciar o Carteiro, utilizando-se,
inclusive, de violéncia. A personagem ocupa uma posicdo social inferior a de seus
interlocutores e por conta disso ndo tem o direito de fazer pedidos. Seus superiores, por sua
vez, ndo estdo acostumados a prestar atencdo ao Carteiro € a sua requisi¢do por uma bicicleta
acaba tornando-o, em certo sentido, visivel, obrigando-os a reconhecerem sua existéncia
enquanto pessoa. Toda essa situacdo faz com que seus interlocutores sintam-se
desconfortdveis. Por isso ele costuma ser ignorado pela maioria das pessoas que aborda,

quando nio € tratado de maneira grosseira e agressiva:
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— 0 homem, v4 trabalhar — respondeu um médico, pouco bem disposto

— mas se é isso mesmo, senhor doutor, se € iSsO mesmo que eu quero...
trabalhar com competéncia, entregar todas as cartas, todas, as de agora e as
atrasadas, mas chegar ao fim do dia feliz com a minha profissdo e as boas condi¢des
do meu trabalho...

— deixe-me passar, ndo tenho aqui dinheiro para lhe dar (ONDJAKI, 2103, p.
198-199).

Percebemos que o médico ndo quer lhe dar nem um minuto de atencdo, a personagem
precisa insistir para ser ouvida. Ele é somente um carteiro, logo deveria apenas fazer o seu
trabalho em vez de pedir melhorias. Ao contrério dos seus superiores, ele ndo tem o privilégio
de expressar os seus desejos e esperar ser atendido, por esse motivo seu pedido é
constantemente rejeitado. Entendemos que a fala do carteiro estd intrinsecamente ligada ao
desejo por uma bicicleta motorizada, porém percebemos que essa necessidade esconde uma

outra ainda mais profunda: o desejo por atencdo e reconhecimento. Conforme ele mesmo

explica quando diz:

— entdo que eu ando a pedir duas coisas diferentes, e as pessoas, como SO
estdo habituadas nos pedires de dinheiros, ficam assim confusas com a minha
requisicdo de atengdo... desculpe 14 os simples palavreados de um pobre Carteiro
(...) — mas se ndo pode ajudar pode ao menos compreender, ou ndo é assim? Eu ando
a pedir duas coisas muito simples, uma € atencdo, ou seja, a compreensdao das
pessoas. (ONDJAKI, 2013, p. 199, grifo nosso).

Isto €, o discurso do Carteiro €, na verdade, o discurso de alguém que deseja ser visto e
ouvido. Para além de uma moto, seu desejo € ser compreendido. No entanto, essa sua vontade
confunde as pessoas. Ele mexe com as outras personagens, obrigando-as a refletir sobre o
assunto e a sairem de sua zona de conforto. Um acontecimento que contribui para essa no¢ao
de que o real desejo de seu discurso € obter atencdo € o fato de o seu nome niao ser revelado

em momento algum da historia:

“o0 nome”, pensou nisso, o Carteiro, no nome

Nos nomes que ja tivera e ja acumulara na vida, o nome que os pais dio e que
escolhem pelas razdes mais sérias ou mais absurdas, o nome de familia, “o que nos é
imposto por um tio ou por um primo e depois o nome de rua, que as vezes acasala
com esse mais familiar” que se vai designar nome-de-casa, e depois os nomes que a
vida nos atribui (ONDIJAKI, 2013, p. 371).

A falta de um nome indica a falta de identidade prépria e a falta de importincia
enquanto pessoa. Ele € apenas um carteiro e, como tal, ndo € notado pela maioria das pessoas.
Sua busca por reverter essa situacdo e fazer com que os outros o percebam € o que realmente
os leva a rejeitarem seu pedido e a tentarem silencid-lo. Ironicamente, um dos raros momentos
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em que ele consegue um pouco de atencdo € quando as cartas sdo respondidas e o pedido por
uma moto € negado. No entanto, apesar de sua existéncia ser percebida o suficiente para que
recusassem sua solicita¢do, ela ndo € reconhecida o suficiente para que lhe fosse concedida
uma audiéncia para se explicar. Em suma, sua existéncia enquanto alguém que possui

necessidades e desejos € constantemente desconsiderada:

o jornalista serviu um copo de sumo fresco, de maracuja com acgtcar e gelo

— muito obrigado. vocé mesmo ¢ uma simpatia de poucas pessoas aqui em
Luanda. Nas casas onde vou nem ji me oferecem um copo de 4gua, ou um
cumbuzito, quer dizer, sei que ndo é obrigacdo de ninguém, mas um gesto assim fica
bem. uma pessoa anda nesse sol, nas distdncias, na poeira, para afinal fazer chegar
uma informacdo que € importante para as pessoas, ou ndo € assim, dom Paulo?

— €, sim

— alguns até negam de dar 4gua num Carteiro a suar de cansaco. vocé ji viu
isso? antigamente diziam que era pecado negar dgua. Uma pessoa de andar na rua,
parava em qualquer quintal, batia as palmas, podia pedir 4gua. era normal. hoje é
logo desconfiado de gatuno ou pedinte. (ONDJAKI, 2013, p. 73).

N3ao € apenas o pedido por um meio de transporte mais adequado a sua fungdo que é
considerado um ato de extravagancia, mas até o desejo involuntario por um copo d’agua para
aplacar a sede. Logo, o Carteiro sé apresenta visibilidade, ele s6 tem reconhecimento quando
da execuc¢do de seu trabalho, ao passo que, em todos os outros momentos, sua existéncia €
imperceptivel. Compreendemos entdo que ele ndo € completamente invisivel, mas também
ndo ¢é totalmente visivel, ja que recebe atencdo de seus interlocutores apenas o suficiente para
que estes sintam-se incomodados e rejeitem seu pedido. Percebemos com isso que o Carteiro
vive em constante estdgio de semi-invisibilidade, sendo, portanto, transparente.

Apesar de essa transparéncia social ndo ser tdo intensamente nitida no entrecho
narrativo das outras personagens, o Carteiro ndo € o Unico transparente. Em entrevista a
jornalista da BBC, Odonato esclarece que nao € todo o povo de Luanda que € transparente,
mas “ha alguns que sdo transparentes.” (ONDJAKI, 2013, p. 265). Do mesmo modo, nio sio
todas as personagens do romance que sdo transparentes, apenas algumas. Levando em
consideragdo que Odonato, ao explicar para a esposa a verdadeira razao de sua transparéncia,
afirmou que sdo transparentes (no plural) porque sdo pobres, inferimos que as personagens
pobres € que sdo transparentes.

Os pobres, na maioria das vezes, tém seus direitos negados e suas necessidades bésicas
ndo atendidas pelos governantes sendo invisiveis na maior parte do tempo. Esse fato € notério

em diversas passagens de Os transparentes, conforme discorre Freire (2017, p. 73):
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Na obra, nos deparamos com vdrios episddios em que o cidaddo vé negado a si o
direito a satide. Por exemplo, na passagem que CienteDoGra € baleado. As criangas
que brincam na rua, durante todo o dia, explicitam a auséncia de educagdo formal. O

z

transporte € realizado pelos candongueiros, sem licenca para isso. A moradia
insalubre no prédio é também indicio das condi¢des precarias, bem como a falta de
saneamento basico, indicado pela dgua que “brota” no primeiro andar e ¢ distribuida

N

entre os moradores. Com relacdo a garantia de trabalho, Odonato salienta que
procurou emprego muitas vezes e nio encontrou.

Os exemplos citados mostram o descaso dos politicos para com as personagens pobres
que, por sua vez, sdo constantemente ignoradas e humilhadas, além de terem suas queixas
desprezadas e suas solicitagcdes rejeitadas. Todavia, ocasionalmente, h4 momentos em que os
pobres tém sua existéncia reconhecida pelos politicos e se lhes tornam visiveis, mas apenas
quando servem aos seus interesses. Um exemplo disso € a propaganda que o governo faz
sobre a Comissdo Instaladora do Petroleo Encontravel em Luanda — CIPEL, espalhando o
boato de que as pessoas em cujos quintais fosse encontrado petréleo receberiam uma parte
dos lucros. Destarte, os politicos conseguem ndo s6 a complacéncia, mas também o apoio da
populagdo para que as obras continuem sem transtornos.

E necessério ratificar que esses momentos de visibilidade sdo raros e que a atitude
cotidiana do governo é desconsiderar a miséria da populacdo. Essa auséncia de olhar para a
caréncia alheia ndo é uma atitude comum apenas aos politicos, mas a quase todas as pessoas

que se encontram em posi¢do social superior aos mais necessitados. Um exemplo disso € o

preconceito de Clara em relacdo a camaradagem do namorado com os mais pobres:

—ndo sejas curiosa, Clara (...) € de um rapaz, o VendedorDeConchas, passou
aqui no outro dia, gostei tanto que comprei

— qual? aquele que anda sempre com um velho mal-cheiroso?

— vés? o mundo vive de interpretagdes... tu ja paraste alguma vez para
conversar com eles?

— eu ndo, tu € que és amigos dessas pessoas

— quais “essas pessoas”?

— essas com quem gostas de falar. pessoas estranhas. tu colecionas pessoas
estranhas, palavras estranhas, lugares estranhos, como aquele bar s6 de velhos onde
costuma ir para ouvir as conversas. (ONDJAKI, 2013, p. 244 e 245).

Além de desaprovar o interesse de PauloPausado pelos desfavorecidos, ela, como
muitas outras personagens, considera o Carteiro maluco por conta de seu desejo em adquirir
uma bicicleta motorizada para trabalhar. Paulo, por sua vez, ¢ uma excecao nesse mar de
preconceito, insensibilidade e individualismo que € a sociedade retratada em Os

transparentes. Ao contrario da maioria das pessoas, ele parece realmente enxergar os mais
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pobres e sentir empatia por eles. A situacdo de desigualdade social o deixa preocupado e faz
com que se sinta impotente. Apesar de ndo fazer nada ativamente para mudar esse quadro
social, PauloPausado faz o que pode para ajudar as pessoas, seja dando-lhes atencdo pela
conversa, seja oferecendo-lhes uma bebida ou aceitando as cartas do Carteiro sem julgd-lo
insano por isso. Contrariando, portanto, a maioria das demais personagens, PauloPausado
considera os pobres seres visiveis.

De modo geral, os necessitados s6 sdo vistos por aqueles que estio na mesma situacao.

Segundo Silva (2016, p. 122),

Os moradores do prédio e os que por ali passam, integrando-se a aventura cotidiana
da vida naquele local, sdo gente humilde, acolhedora e soliddria, capaz de se unir
para atender as proprias necessidades e resolver comunitariamente os proéprios
problemas, visto que para o governo eles existem muito pouco — € este um dos
sentido da “transparéncia” apontada no titulo da obra.

Compreendemos, portanto, que, em uma sociedade na qual ndo ha o cuidado do
governo, nem a sua protecao, os pobres tendem a unir-se e a criar uma comunidade na qual se
apoiam mutuamente. Em Os transparentes, isso € perceptivel através do modo como os
moradores do Prédio se relacionam por meio do auxilio mutuo e do acolhimento. Um

exemplo disso € o modo como a AvoKujinkise € acolhida pela familia de Odonato:

a velha chegou a Luanda dias depois da morte da verdadeira mae de
Xilisbaba e, ndo aguentando com a fome, irrompeu pela cerimdnia flnebre
confessando entre 1agrimas a urgéncia da sua necessidade, pediu desculpas pela sua
atitude e, marcando o uso definitivo de um umbundu cerrado, olhou Xilisbaba no
fundo dos olhos e falou

— posso rezar pela morte de quem morreu. a minha voz chega até o outro
lado...

Xilisbaba, que ja sabia ler a vida pelo seu lado mais verdadeiro, acolheu a
velha com um copo de vinho tinto, cedeu o seu lugar, pediu que trouxessem um
prato de comida com o melhor caluld do comba e teve o cuidado de prevenir que
ndo servissem funji de mistura porque a senhora era como ela, precisava de fuba de
milho para aguentar as loucuras e os ritmos e Luanda

— a tua mde estd a rir — a velha falou

—a minha mae agora és tu — respondeu Xilisbaba
(ONDJAKI, 2013, p. 14-15, grifo do autor).

A partir desse extrato, inferimos que a AvoKujinkise ndo tinha familia que cuidasse
dela e apreendemos também que, até entdo, estava sendo ignorada pela sociedade, porque, se

houvesse alguém a quem pudesse recorrer, provavelmente ndo estaria tdo desesperada de
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fome a ponto de invadir o funeral de uma desconhecida. Nesse momento € possivel
percebemos a solidariedade de Xilisbaba e Odonato que, apesar dos seus problemas
financeiros, socorrem a velha senhora e adotam-na como membro da familia. Desse modo, ela
deixa de ser alguém completamente invisivel e se torna alguém visivel para essa familia e
para a maioria dos moradores desse prédio.

E interessante destacarmos também que todas as falas da AvéKujinkise estdo escritas
em itdlico para enfatizar o fato de que ela utiliza o umbundu para se comunicar em vez do
portugués. De certo modo, isso contribui ainda mais para a sua marginalizacdo social, porque
impede que aqueles que ndo conhecem o dialeto entendam a sua fala. Além disso, ela precisa
lidar com o preconceito daqueles que a desprezam por conta disso. Um exemplo dessa

situacao ¢ o modo como o seu “neto adotivo”, CienteDoGra, a trata:

esgueirou-se pela cozinha, matou a sede, tirou uma fruta e j4 ia sair quando se
cruzou com a AvéKujinkise no corredor

— 80 foge quem precisa fugir

— cala masé a boca com essa lingua de merda que ninguém entende, nem
sabes dizer bom dia em portugués!

— cada um fala a lingua que lhe ensinaram! (ODONATO, 2013, p. 162,
grifos do autor).

Outra personagem que parece sO se tornar visivel quando comega a se relacionar com

os moradores do Prédio € Paizinho:

...vivera na rua, usara drogas, roubara roupas e comida, e de algum modo a vida se
encarregou de lhe organizar as horas e as ocupagdes, ndo se lembra bem como,
aproximou-se do prédio, 14 comegou a lavar carros e a ganhar a confianca das
pessoas, até que foi autorizado a pernoitar 14, primeiro nas traseiras do prédio, na
companhia de infinitas baratas e outros tantos mosquitos, depois ja dentro do
edificio, ali onde ndo se conseguia entender bem se era ainda rés do chao ou se ji era
um entre-andar antes do afamado primeiro andar com as misteriosas dguas, até que
por deliberag@o coletiva dos residentes, em assunto mesmo de reunido condémina,
lhe foi atribuido o muito abandonado o terceiro andar, se ele aceitasse € nio se
ofendesse, completamente esvaziado e escuro, de ausentes portas e janelas bem
arejadas, o qual aceitou com emocdo e agrado, e nessa primeira noite, emocionado
por finalmente ter um teto, ndo conseguiu dormir... (ONDJAKI, 2013, p. 240).

Antes de chegar ao edificio, Paizinho vivia pelas ruas sem familia ou algum tipo de
auxilio e sobrevivendo de pequenos furtos, sendo invisivel socialmente. Ao chegar ao lugar
que se tornaria seu lar, 0 menino consegue um trabalho (informal, mas honesto) e, aos poucos,

ganha a confianca dos moradores, tornando-se visivel para eles. Dessa forma, ele passa a ter a
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atencdo, a ajuda e até a preocupacdo e o afeto dos moradores que lhe cedem um espaco seguro
para morar.
E interessante destacarmos que Paizinho também € uma personagem alegérica. De

acordo com Frota (2016, p. 553),

Paizinho € o povo idealizado, honesto, trabalhador, soliddrio — sempre pronto a
ajudar —, obediente — faz tudo que lhe mandam ou pedem — e ddcil — nunca reclama
de nada. E também o povo miserdvel, sem trabalho certo, dependente da boa
vontade dos outros. Leva uma vida precdria e, exceto pelos lacos que desenvolveu
com os moradores do prédio da Maianga, solitaria.

Ou seja, ele representa o povo angolano ou, pelo menos, a sua parte transparente.
Enquanto povo, ele tenta constantemente se reencontrar com as sua origens (representado pela
mae), mas isso nunca acontece porque a personagem morre. Para Frota (2016), isso significa
que o povo caminha para frente, afastando-se cada vez mais do passado, e aqueles que
insistem em ser nostdlgicos, como Paizinho e Odonato, acabam sendo punidos.
Compreendemos, portanto, a impossibilidade de o povo se reconectar completamente com o
passado pré-colonial, devendo, pois, seguir em frente e construir um novo futuro.

Retomando a alegoria da transparéncia, por conseguinte, deduzimos que Paizinho e
AvoKujinkise, assim como as demais personagens pobres, ora sdo invisiveis, ora visiveis,
dependendo com quem interagem. Por isso podemos afirmar que s@o transparentes, ja que,
assim como Odonato e o Carteiro, vivem em estado de semi-invisilidade social.

Além disso, outro ponto interessante para evidenciarmos € que

Transparentes sdo aqueles que, além de parecerem invisiveis aos olhos do Estado,
sdo pobres o suficiente para ndo ter nem o que esconder. Os ricos, 0s governantes e
os donos dos meios de producdo, por cautela de perder os seus postos, ndo revelam
suas estratégias de dominacdo da Natureza, logo, estdo envoltos numa opacidade
que lhes é caracteristica. Assim percebemos as dentncias de fraude durante as
eleicdes angolanas, os contratos biliondrios envolvendo transa¢des internas e
externas que negociam os bens do pafs, além da perseguicdo aos oponentes do

governo e da liberdade de expressdo. (DAMASCENO, 2016, p. 96).

Em outras palavras, a transparéncia dos mais pobres diz respeito também a sua
honestidade. Apesar de todas as dificuldades, a maioria dessas personagens ndo abre mao dos
seus valores, recorrendo a trabalhos informais, mas ndo desonestos. H4 exce¢des como
JodoDevagar que se vale de esquemas, as vezes ilegais como a prostitui¢do, para conseguir

ganhar dinheiro e CienteDoGra que se torna um criminoso. Ainda assim, a ilegalidade das
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suas atividades ndao chega perto do nivel de corrup¢do envolvendo os negdcios dos politicos
de Luanda que se utilizam de mentiras, subornos e chantagens para conseguirem a autorizacao
para seus projetos, além de enganarem a populag¢do para obter seu apoio. Logo, enquanto o
trabalho dos pobres é transparente, o dos politicos é escuso e opaco.

A transparéncia social das personagens pobres € a mais perceptivel na obra, mas elas
ndo sdo as Unicas pessoas transparentes. Através da leitura do romance, compreendemos que
ha niveis de transparéncia nas quais podemos enquadrar as personagens. Uma pessoa
transparente € alguém que ora € visivel, ora invisivel. Tal invisibilidade estd diretamente
associada ao desprezo de quem se encontra em posi¢do social superior, logo a transparéncia
estd profundamente vinculada as dindmicas da relacdo de poder suscitadas na obra.

Um exemplo que corrobora com o que afirmamos € a parte da narrativa que envolve
Raago, o cientista ianque convidado a avaliar os projetos da CIPEL em Luanda. A principio
foi bem-recebido e seu trabalho elogiado pelos politicos e pela midia, mas assim que o
resultado de suas andlises comecou a contradizer as expectativas dos cipelinos, sua

visibilidade lhe foi tirada:

(...) alguém aqui leu o nome de um tal Raago, o americano? alguém ouviu ou viu
as primeiras entrevistas que ele deu? (...) nas primeiras entrevistas ele falou dos
cuidados, dos riscos, das potenciais consequéncias, agora ja ninguém o ouve... 0
sistema ja deve ter dado um jeito, agora € sé falar das vantagens, ji inauguraram
novas empresas de distribuicdo de dguas... (ONDJAKI, 2013, p. 236).

A teoria do Esquerdista estava correta, Raago teve seu trabalho rejeitado e seus alertas

ignorados e foi ameacado por DomCeristalino para que ficasse calado:

— no outro dia quem me levou a hotel foi DomCristalino
—e entdo?

— ele me disse que posso ser... how do you say? arrested?

— preso? mas porqué?

— isso, preso, de jail

— ndo, ndo podem prender um cidaddo americano, muito menos nessa fase,
ndo te preocupes, foi um bluff

—ndo, ele disse que eu estar casado

— tu és casado?

— mas eu ndo saber antes

—ndo tou a entender nada

— ele diz que eu ja estar casado com uma angolana, e possa ser preso na jail
como citizen da Angola

—mas tu casaste com uma angolana?

— ele que me casou

— tds a brincar?
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— ele que disse, realmente ministéria tinha minha passaporte, eles podem ter
feito outros documentos, mas eu nem conheco minha esposa angolana, pode ser
bonita — Raago brincou também (ONDJAKI, 2013, p. 288-289).

Essa passagem revela o quio longe os politicos estavam dispostos a ir para tornar o
cientista transparente e permitir que suas opinides s6 fossem vistas, ouvidas e divulgadas
quando fossem favordveis a CIPEL. Outro exemplo de como a transparéncia estd vinculada as
relacdes de poder na obra € o convivio entre o Ministro, o Assessor e a secretdria,

DonaCreusa. O Assessor estd constantemente humilhando e desprezando sua secretaria:

— DonaCreusa, este gelo estd uma miséria, estou hd cinco minutos a espera que o
whisky fique um pouco mais fresco

—ndo quer provar o champagne, senhor Assessor? td bem gelado

— nado se intrometa nas questdes politicas de teor liquido, senhora funciondria, 14
porque apanhou uma boleia do DomCeristalino ja pensa que pode opinar sobre as
temperaturas do whisky dos dirigentes?

— desculpe, senhor Assessor, foi s6 uma sugestao

— pois sugira masé a providéncia de um gelo mais bem gelado, que isto é uma
vergonha para o gabinete do senhor Ministro

(ONDJAKI, 2013, p. 360).

DonaCreusa € transparente, porque o Assessor sO reconhece sua existéncia enquanto
pessoa quando quer lhe dar uma ordem, reclamar de seu trabalho ou brigar com ela. Por outro

lado, o Assessor também € constantemente humilhado pelo Ministro:

0 Assessor entrou com ar preocupado, possivelmente ja lhe haviam dito que o
Ministro tinha procurado por ele

— senhor Ministro, desculpe o atraso, foi através das escavagdes na cidade

— eu também passo pelas tais de escavagdes e cheguei antes de si... como €
possivel?

— eventualmente, eu vivo um pouco mais longe, senhor Ministro

— sente-se, homem, se vive mais longe, acorde mais cedo e demore menos
tempo a matabichar, voc€ come demais, estd gordo, ja viu isso? (ONDJAKI, 2013,
p. 145).

Inferimos, portanto que, apesar de estar em uma posicao onde € visivel na maior parte
do tempo, em sua relacdo com DomCeristalino, o Assessor € transparente. Entretanto, sua
transparéncia € menor que a de DonaCreusa, por exemplo, € menor ainda que a das

personagens pobres.
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4.1.2 O prédio: transparéncia e semitransparéncia

Entre as personagens transparentes e alegorizadas por meio da transparéncia literal de
Odonato, destaca-se o Prédio. Antes de abordarmos a sua transparéncia, € importante
discorrermos um pouco acerca do Prédio na sua condi¢do de personagem. Mais do que um
simples cendrio para a narrativa, ele €, por vezes, o protagonista das acdes, por isso que,

nesses casos, o Prédio € escrito com inicial maidscula, evidenciando a personificagdo do

edificio:

o Prédio tinha sete andares e respirava como uma entidade viva havia que se
saber os seus segredos, as caracteristicas tteis ou desagraddveis de suas aragens, o
funcionamento dos seus canos antigos, os degraus e as portas que ndo dava para
lugar algum. vérios bandidos haviam experimentado na pele as consequéncias desse
maldito labirinto com passagens comunicantes de comportamentos autdbnomos, e
mesmo seus moradores procurava respeitar cada canto, cada parede e cada vdo de
escadas (ONDJAKI, 2013, p. 14).

Percebemos que ele € descrito como se fosse um ser vivo dotado de vontades e agdes e
capaz até de relacionar-se. Pessoas humildes ou bem intencionadas — como o Carteiro, a
Jornalista e DavideAirosa — conseguem entrar no Prédio e nele se locomover sem muita
dificuldade, entretanto o Ministro e os fiscais sempre enfrentam obsticulos, sejam as dguas do
primeiro andar, sejam os corredores que parecem um labirinto. Em determinado momento da
narrativa, um dos fiscais até questiona Edd: “ndo v€ que este prédio anda a deixar cair os
camaradas fiscais aqui do bairro?” (ONDJAKI, 2013, p. 126). Além disso, o narrador afirma
que “o prédio tinha este dom de acolher quem entendesse dever acolher...” (ONDJAKI, 2013,
p. 173). A partir desses trechos, entendemos que o Prédio acolhe muito bem as pessoas que
nele adentram de maneira respeitosa, mas tenta afugentar aqueles que adentram com
arrogancia ou més intengdes.

Como a maioria das demais personagens, o Prédio também € transparente. Souza

(2017, p. 61) afirma que

Aquele espaco € o unico em toda a narrativa em que conseguimos ver as pessoas
agirem coletivamente e se ajudarem. Ao longo do romance vemos relacdes nas quais
as pessoas tiram proveito de algo de alguma forma. S6 ali naquele lugar ja em ruinas
temos o mais perto do que podemos chamar de comunidade.

Consequentemente, percebemos que, para as pessoas que moram no edificio, o lugar é
mais do que uma simples moradia, € um reftigio, um local onde podem encontrar apoio e
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ajuda se necessdrio. E no Prédio que AvéKujinkise e Paizinho encontram um lar e uma
familia e € para 14 que o Carteiro se dirige quando quer relaxar depois de um dia cansativo de
trabalho. Para essas pessoas o Prédio €, definitivamente, uma personagem visivel.

Todavia, para os politicos, o local é completamente invisivel, porque eles sé se
importam com o petroleo que se encontra sob o edificio. Durante uma conversa com
PauloPausado e Clara, o cientista angolano DavideAirosa explica quais serdao as

consequéncias das escavagdes da CIPEL:

— puta que os pariu... e a cidade? as consequéncias?

— posso te mandar o relatério detalhado de trés conferéncias que fiz sobre
isso, ndo hd como a cidade aguentar, nem é possivel tirar o petréleo que ha debaixo
de Luanda. é simplesmente ndo concretizavel

— e como € que vao fazer? — perguntou Paulo

— vdo tentar fazer. haveria algo muito, muito sofisticado, arriscado e caro:
substituir o vdcuo que vdo deixar por um qualquer tipo de material, mas é
praticamente impossivel retirar o petréleo e fazer esse enxerto a0 mesmo tempo

—e entdo?

— entdo que vocés t€m que se preparar — sorriu Davide

—nés, quem?

— vocés que vivem em prédios. e aqui a Maianga deve ser dos primeiros
lugares a sentir as consequéncias

— tas a falar sério? — Clara servia mais comida

— tou, fiz vérios trabalhos sobre isso, a cidade ndo tem sustentagdo, se lhe
retirarem o seu chdo, as consequéncias sdo imprevisiveis, mas no minimo havera

desabamentos
— e ninguém se preocupa com isso? — Clara parecia escandalizada
— sim, talvez — Davide terminou o seu gin ruidosamente —, talvez se

preocupem daquele jeito angolano, tipo depois logo se v&€ o que acontece, primeiro
vamos encher os bolsos. (ONDJAKI, 2013, p. 117-118).

O bairro da Maianga € um dos bairros pobres de Luanda e € justamente onde fica o
Prédio. O descaso dos politicos com as consequéncias das escavagdes revela o tamanho de
suas ambicdo e corrupg¢do e a falta de preocupacdo com os luandenses. Para eles, o Prédio era
apenas um obstaculo que deveria ser ignorado em vez de solucionado. Quando voltavam sua
atencdo para aquele local, os cipelinos s6 conseguiam enxergar o petréleo embaixo do solo e
nao o prédio acima dele.

A partir disso, deduzimos que, assim como ocorre com as demais personagens, O
Prédio é transparente porque estd em constante condi¢cdo de semi-invisibilidade, sendo tanto

visivel quanto invisivel, dependendo do contexto e das personagens nele envolvidas.
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4.1.3 A transparéncia de Luanda

Antes de analisarmos a transparéncia de Luanda, cabe considerarmos alguns conceitos
da Geografia Humanista Cultural* que serdo imprescindiveis para compreendermos a relacéo
entre Odonato e Luanda. De acordo com o geografo chinés Yi-Fu Tuan (2013), um dos
tedricos humanistas, um ambiente fisico pode ser visto como sendo lugar ou como sendo
espaco. O lugar transmite a sensacio de seguranca e € algo que o ser humano precisa, ja o
espaco € algo indiferenciado e abstrato, que passa a sensagdo de liberdade e é algo que o ser
humano deseja. Segundo Tuan (2013, p. 14), “o que comeca como espago indiferenciado
transforma-se em lugar a medida que o conhecemos melhor ¢ o dotamos de valor”. Além
disso, diferentes pessoas podem desenvolver diferentes sentimentos em relacdo a um mesmo
espaco ou lugar, isso vai depender das experiéncias e do relacionamento que cada individuo
tem com o ambiente fisico e das suas experiéncias de vida. Se os sentimentos desenvolvidos
forem positivos e ele criar um elo afetivo com esse lugar, Tuan (2012) ird chamar esse
sentimento de topofilia.

A Geografia Humanista Cultural também acredita que ndo s6 o ser humano pode
influenciar uma paisagem, mas que o contrdrio também € passivel de ocorrer: a paisagem
influenciar o ser humano. Em Os transparentes, isso se torna perceptivel quando
compreendemos que a transparéncia de Odonato € igualmente uma alegoria para a
transparéncia da propria Luanda. Ao observarmos o modo como Odonato fala de Luanda e
interage com a cidade, percebemos que, para ele, a cidade € mais que um espaco, € o seu
lugar. E evidente que possui uma relagio especial com Luanda, porque seu amor por ela, ou
seja, seus sentimentos topofilicos, e sua frustracdo pelo atual estado da cidade é notdrio
durante boa parte do seu discurso. Patridtico e saudosista, Odonato € um homem apaixonado
pela cidade na qual vive; de certo modo, € como se fossem um so.

A relacao entre ambos € tdo intima e intensa que ele se questiona: “era ele que falava

com a cidade ou era a cidade de Loanda, Luanda, Luuanda, que brincava de namorar com

ele?” (ONDJAKI, 2013, p. 170). Percebemos entdo que Odonato vé a si mesmo como porta-

* A Geografia Humanista Cultural é uma vertente de estudos geograficos que busca compreender o ser humano
através do seu comportamento, das suas reacdes e sentimentos em relagdo a um determinado espaco ou lugar.
Ela acredita que as experiéncias de uma pessoa com um determinado ambiente, assim como sua experiéncia
pessoal e cultural, influenciam consideravelmente na forma como esse individuo vé& esse ambiente e também
acredita que ndo sé o ser humano pode influenciar uma paisagem, mas que o contrario também ¢ passivel de
ocorrer: a paisagem influenciar o ser humano.
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voz da cidade, chegando a afirmar: “acho que a cidade fala pelo meu corpo...” (ONDJAKI,
2013, p. 265). A partir dessa citagdo, constatamos também que, na maioria das vezes em que
fala sobre sua transparéncia, Odonato o faz em um nivel coletivo e ndo individual, levando-
nos a inferir que a sua transparéncia funciona também como espelho para a transparéncia de
Luanda.

A cidade € transparente porque, assim como a populacdo pobre, sofre com o descaso
constante do governo. Um exemplo disso € a corrupcdo a envolver as obras da CIPEL. As
consequéncias das escavagdes ndo se restringiriam apenas aos bairros pobres (ainda que

tenham sido as primeiras dreas afetadas), mas se estenderiam por toda a cidade:

... as escavagOes — ja iniciadas — ndo estavam devidamente mapeadas, os riscos que
se corriam com as perfuragdes e a trepidacdo ndo alcancava, nem de perto nem de
longe, o nivel de seguranca que internacionalmente se considera aceitavel.

o perigo estendia-se, portanto, aos prédios e habitagcdes da cidade, o que incluia até
edificios governamentais, a assembleia da republica, o porto de Luanda e a casa
onde vivia o préprio camarada Presidente da republica

Cristalino entendeu que o americano tentava essas cartadas para dar énfase ao seu
alerta

— vamos 14 com calma, senhor Raago! acredito que hd um modo de se fazer as
coisas, isso foi estudado, esta planificado

— yes, but not very well planificado

ndo haviam sido considerados os gases recentemente descobertos e agora
corretamente avaliados, nem a localizagdo, isto é, a profundidade exata a que se
encontrava o petréleo, e com as escavacdes, explicava o nervoso cidaddo americano,
0 que inicialmente era um quadro controlado mas ameagador agora desmultiplicava-
se numa perigosa combinagdo de riscos aparentemente incontornaveis

(ONDJAKI, 2013, p. 221).

Percebemos que os primeiros estudos sobre o projeto foram feitos de modo superficial,
visando um resultado que fosse favoradvel a sua aprovacdo. Além disso, quando Raago fez um
estudo mais aprofundado e apontou as possiveis consequéncias das escavagOes, ele foi
silenciado pelo governo e pela midia. Ou seja, os politicos sabiam o que aconteceria se
dessem continuidade a busca por petréleo, mas preferiram ignorar os resultados do projeto,
visto que isso significaria perda financeira.

Ademais, podemos notar a indiferenga dos politicos em relacdo a Luanda através da
falta de infraestrutura. Em diversos trechos do romance, relata-se a precariedade das
moradias, a falta de escola e de postos de saude publicos de boa qualidade e a falta d’agua.
Em outras palavras, quando o assunto concerne as necessidades da cidade e de sua populagdo,
os politicos ndo dao atencdo porque, para eles, a cidade € invisivel. Tudo isso contribui para
constatarmos que os politicos s6 veem Luanda como sua fonte de renda, um local que pode
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ser explorado do modo que lhes for mais lucrativo. A cidade s6 é realmente visivel para
pessoas como Odonato que s@o sensiveis a sua beleza e capazes de sentir empatia por suas
mazelas.

E relevante destacarmos também que a transparéncia de Luanda aponta para uma
translucidez ainda maior: a transparéncia de Angola, também alegorizada através de Odonato.
Em determinado momento da narrativa, ele comenta com a esposa que acha que estd sofrendo
da doenga de mal-estar nacional e, quando ela ndo entende o que quer dizer, ele explica: “o
pais ddi-me... a guerra, os desentendimentos politicos, todos os nossos desentendimentos, 0s
de dentro e os que sdo provocados por aqueles que sdo de fora...” (ONDJAKI, 2013, p. 167).
Percebemos entdo que sua topofilia nao se restringe a Luanda, mas estende-se a todo o pais e
€ justamente por ser tdo empdtico e tdo conectado a Angola que a transparéncia nacional
influencia em sua propria transparéncia.

Segundo Frota (2016, p. 551),

prevalece ao longo do romance o tom de critica e a percepcdo de uma certa
irrelevancia, de uma posicao de desvantagem, de ocupacdo de um lugar periférico no
cendrio internacional, como se Angola estivesse praticamente fora do mapa — como
se o pais, também ele, fosse transparente, talvez?

Um dos momentos que enfatiza e critica a transparéncia de Angola é a conversa entre

Odonato e a jornalista quando ela lhe explica porque ndo envia mais suas reportagens a BBC:

a jovem sorriu de modo discreto e aberto a0 mesmo tempo

—ndo, jd ndo mando nada para a BBC. eles nao querem

—ah ndo?

— nfo, ja ninguém quer as minhas estorias, parece que sdo demasiado boas

—mas se sao boas... sdo boas!

— ndo, ninguém quer boas noticias sobre Angola ou sobre Africa. boas de
mais, entende? Uma coisa € uma noticiazinha boa de vez em quando, outra é eu
contar sempre coisas interessantes (ONDJAKI, 2013, p. 262).

A partir desse excerto, compreendemos que noticias angolanas sé sdo bem-vindas
quando sdo negativas ou quando reforcam a ideia de um pais ex6tico. Apenas em situagdes
como essa o pais se torna visivel. A relevancia de Angola no cendrio internacional nasce do
esteredtipo criado em torno ou do exotismo, ou da negatividade. Sua visibilidade depende
dessa imagem. Caso contrario, figurard na esfera da transparéncia. Outra ocasido em que essa
transparéncia se faz perceptivel se dd quando da chegada dos cientistas brasileiros ao pais.

Consoante a abordagem que fizemos anteriormente dessa situagdo, essa cena ndo apenas
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critica o preconceito que existe em relacdo a Angola, mas também ratifica a sua transparéncia
ao expor 0 modo como 0s outros paises a percebem.

Retomando a fala da jornalista, entendemos que o seu comentdrio ndo é apenas sobre
Angola, mas sobre a Africa como um todo. Assim como acontece com o pais, o continente sé
tem importancia no contexto mundial quando se enquadra no modelo estereotipado criado
pelos outros continentes. A Africa s6 tem visibilidade quando percebida como um pais e néo
um continente ou quando sao ressaltados pela midia o seu exotismo e a sua pobreza. No mais,

ela também é transparente.

4.1.4 A alegoria da transparéncia e seus reflexos na escrita, na visibilidade e na resisténcia

Em entrevista a jornalista da BBC, Odonato afirma que acha justo a sua transparéncia
“porque ¢ um simbolo. a transparéncia ¢ um simbolo” (ONDJAKI, 2013, p. 265). Contudo,
com base nos estudos até aqui desenvolvidos, acreditamos que a sua condi¢do deva ser
definida como uma alegoria e ndo um simbolo. Para que se configurasse um simbolo, a sua
compreensdo precisaria ser imediata, todavia, conforme apuramos, foi necessdrio que
fiz€ssemos uma extensa exegese a fim de compreendermos todo o processo que levou a
transparéncia de Odonato, assim como todas as representacdes nela implicadas. Outro

z

importante fator que corrobora para essa conclusdo é o aspecto social inerente a essa
transparéncia, constituindo, assim, a inferéncia moral necessdria a alegoria, mas ndo ao
simbolo.

Além disso, Kothe (1986) também define a alegoria como sendo uma macrometéfora.
Dada a quantidade de significados ocultos que encontramos durante a exegese, podemos
inferir que a extensdo figurativa da transparéncia de Odonato ultrapassa uma simples
metafora, correspondendo, deste modo, a uma alegoria. Ademais, quando afirmamos que as
personagens pobres sdo transparentes, que o Prédio € transparente ou que Luanda e Angola
sdo transparentes, estamos utilizando alegorias porque todas essas sentencas sdo figurativas
(se fossem metédforas possuiriam apenas um termo figurativo), possuem uma inferéncia moral
e necessitam de uma exegese para serem compreendidas. Logo a transparéncia de Odonato €

uma alegoria construida a partir de um conjunto de outras alegorias. Para melhor

compreensdo, elaboramos o seguinte esquema:

104



TRANSPARENCIA FISICA DE ODONATO (ALEGORIA)

Transparéncia (social) Transparéncia das
de Odonato outras personagens
(alegoria) (alegoria)
Transparéncia
de Luanda
(alegoria)
Transparéncia de Angola Transparéncia da
(alegoria) Africa (alegoria)

E interessante destacarmos também que, para Kothe (1986), a alegoria pode se revelar
através de outras formas de arte, como a pintura e a escultura, além da escrita. Odonato € uma
pessoa e ndo uma manifestacdo artistica, ainda assim a sua transparéncia fisica ndo natural
pode ser considerada uma alegoria por atender a todos os requisitos que configuram uma
alegoria.

Outrossim, em uma relacdo metaférica — e, por conseguinte, em uma alegorica

também —, segundo Kothe (1986, p. 11),

Nao sé o primeiro termo adquire a identidade do segundo, mas cada um também
perde a sua identidade ao identificar-se com o que ndo €. Apropriando-se da
identidade do outro, faz também (como o vampiro com as suas donzelas) com que
perca a sua identidade anterior. Ndo hd simplesmente um adendo, uma soma, um
acréscimo: ha uma transformacdo da prépria identidade.

Anteriormente, exploramos de forma breve o fato de que Odonato costuma se referir
ao seu estado de semi-invisibilidade como uma condigdo coletiva: “eu sou parte desse povo!
do povo angolano.” (ONDJAKI, 2013, p. 133, grifo nosso).; “nds somos transparentes porque
somos pobres” (ONDJAKI, 2013, p. 190, grifo nosso).; “acho que a cidade fala pelo meu
corpo...” (ONDJAKI, 2013, p. 265, grifo nosso). A partir disso, compreendemos que Odonato
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€ capaz de se identificar com outros seres e locais que, assim como ele, sdo transparentes.
Essa relagdao promove uma troca de identidades que o afeta de maneira mais profunda do que
aos outros participantes, porque ele se associa a mais de um grupo de transparentes, de acordo
com o esquema acima. Consequentemente, Odonato assume uma parte da transparéncia de
cada um desses grupos, o que contribui para que a sua propria translucidez se intensifique até
se tornar literal, perdendo, deste modo, a identidade individual e assumindo a coletiva.

Outro pormenor que € necessdrio salientarmos € que, para Kothe (1986), a alegoria
pode ser usada como uma ferramenta ideoldgica; o aspecto fortemente social da transparéncia
de Odonato em Os transparentes corrobora para que isso aconteca. Ademais, sua
transparéncia ¢ uma alegoria transparente ou convencional e, “enquanto convengao, a alegoria
tende a ser linguagem da repressdo (a ndo ser que seja usada por forcas libertadoras)”.
(KOTHE, 1986, p. 67). Podemos concluir, portanto, que, em Os transparentes, a
transparéncia dos pobres e da propria cidade favorece a manutenciao do poder pelos politicos.

Entretanto, quando Odonato se entrega a propria transparéncia, ela deixa de ser um
instrumento ideoldgico de repressdo e se torna instrumento ideoldgico de resisténcia. De
acordo com o diciondrio Aurélio (2000, p. 682), um dos significados do verbo transparecer €
“manifestar-se; revelar-se”, portanto, ao deixar-se transparecer sem lutar, a personagem quer
revelar algo como neste trecho “que € preciso deixar a verdade aparecer, ainda que seja
preciso desaparecer.” (ONDJAKI, 2013, p. 265). A verdade a qual ele se refere € justamente a
falta de assisténcia aos pobres, o descuido com a cidade, os desmandos e a corrup¢ao dos
politicos. E interessante destacarmos que ele ndo possui a intencdo de resolver esses
problemas ou destruir o governo, e sim de expor e criticar a situacdo. Odonato também nao
parece querer dar voz aos transparentes porque eles jd possuem voz, a sua intengdo € fazé-la
ser ouvida, projetando-a através de sua transparéncia. Desse modo, ele subverte a situacdo ao
utilizar a transparéncia em seu favor, tornando-a, assim, um ato de critica e denuncia.

E interessante ressaltarmos que a alegoria se manifesta em Os fransparentes nio
apenas por meio de personagens e de acontecimentos da narrativa, mas também por meio do
estilo de escrita do autor. O préprio texto é alegérico, porque o modo como € construido
indica a presenga de sentidos ocultos, mas a compreensdo desses sentidos ndo € imediata,
requer uma exegese. Na passagem abaixo, podemos observar o modo particular como Ondjaki

constroi o seu texto:

106



Odonato descruzou os bracos, baixou-os lentamente, olhando o amigo nos
olhos

atras de si, restos rasgados em fiapos de luz sobravam na parede, como se o
seu corpo retivesse parte da luz

— pousa o espelho, Jodo, antes que te magoes — murmurou Odonato
(ONDJAKI, 2013, p. 138).

A falta de letras maiusculas no inicio das frases e de pontos finais (que aparecem com
raridade ao longo do texto) e a quebra de sentengas em pardgrafos distintos representa o caos
que reina em Luanda. Podemos ratificar essa conclusio através do proprio autor que afirmou

em entrevista a Mario Rufino:

Eu queria um livro em mindsculas porque ddo uma certa fluidez no discurso e, ao
mesmo tempo, uma certa confusdo, que € Luanda. Entdo n3o me interessava muito
estar preocupado com os pontos e os pardgrafos, nem me interessava se a pessoa
parava de ler, ou onde parava. Era isto. (ONDJAKI, 2014b).

Apenas os substantivos proprios sdo escritos com iniciais maiusculas. Considerando
que a maioria das personagens do romance sdo transparentes, podemos inferir que. ao
escrever seus nomes com letras maitdsculas, o autor busca dar-lhes visibilidade. Ademais, para

a pesquisadora Ana Silva (2016, p. 128),

A supress@o dos espacos entre as palavras pode indicar um desejo de unidade, no
sentido de que a pessoa ndo se divide em varios nomes, mas o que nela € vario
compde um mesmo antropénimo. A diversidade dessa unidade é marcada pelo uso
de letras maidsculas no meio das palavras — mesmo para as preposi¢des, como
vimos, que ganham assim status de substantivos préprios, a indicar que mesmo as
realidades habitualmente tratadas como secunddrias t€m sua importancia.

Esse esforco em dar visibilidade para aqueles que sdo transparentes configura o
aspecto social do seu estilo de escrita e caracteriza justamente a inferéncia moral necessdria a

alegoria.

4.2 A senhora Ideologia e o discurso da contestacao

Segundo Lewis (2012), a personificacdo € uma das principais caracteristicas da
alegoria, e um dos métodos mais comuns de se demonstrar a personificacdo € escrever um
termo originalmente abstrato com inicial maidscula transformando-o em substantivo concreto.

Um exemplo desse fato é quando os poetas romanos escreviam versos nos quais os
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sentimentos eram personagens como Esticio fez com a Piedade e a Natureza (Pietas e
Natura) em Tebaida. Em Os transparentes, essa caracteristica acontece com dois
personagens: o Prédio, sobre o qual ja discorremos, e a senhora Ideologia. A personifica¢do
da Ideologia € o primeiro sinal de que ela é uma alegoria.

De acordo com Marilena Chaui (1984), o termo “ideologia” foi usado pela primeira
vez pelo filésofo francés Destutt de Tracy em 1801 e representava um posicionamento
politico. Com o passar do tempo, o significado do termo sofreu alteragdes e passou a
representar também um conjunto de ideias, tanto as que pertencem ao senso comum quanto as
teorias elaboradas por pensadores de uma determinada época ou sociedade. Além disso, “a
ideologia € um dos instrumentos da dominacdo de classe e uma das formas das lutas de
classes” (CHAUI, 1984, p.86). Enquanto uma das formas das lutas de classes, a ideologia
também pode ser utilizada como instrumento pelos dominados; nesse caso, € chamada de
ideologia de contestacdo, conforme Souza (2017), e se contrapde a ideologia dominante na
sociedade. E interessante tracarmos aqui um paralelo com a alegoria segundo Kothe, ji que
ambas sdo geralmente utilizadas como ferramentas de repressdo, porém podem também ser
usadas como armas de resisténcia.

Em Os transparentes, a senhora Ideologia € justamente uma alegoria para a ideologia
de contestacdo presente na sociedade luandense desde o periodo pré-Independéncia. Chaui
(1984) explica que, para Gramsci, quando os trabalhadores de um pafs precisam lutar usando
a bandeira do nacionalismo, a primeira coisa a fazer é se contrapor a ideia dominante de
nagdo; para tanto, precisam redefinir toda a ideia de nacdo, desfazendo-se da nocdo burguesa
de nacionalidade e elaborando um conceito que a negue. Quando o desejo de liberdade se
intensificou em Angola, dando inicio a luta pela independéncia, a primeira acdo dos
angolanos foi buscar uma identidade desvinculada de Portugal, criando, assim, uma ideia de
nacionalismo que se contrapusesse ao que o colonizador pregava. Foi nesse contexto,
fortemente influenciado pelo socialismo cubano, que essa ideologia de contestacdo nasceu.

E necessério ressaltarmos que, apesar de ser retratada como uma velha senhora, o
Esquerdista, durante uma conversa com Noé¢, afirma que conhecia a senhora Ideologia “muito
bem mesmo, desde crianga. nem era assim tdo velha.” (ONDJAKI, 2013, p. 308). As lutas
pela independéncia de Angola iniciaram por volta da década de 40, sendo que a
independéncia s6 efetivou-se em 1975, consequentemente, podemos afirmar que, baseando-

nos em um contexto global, a independéncia de Angola ainda € recente. Se a ideologia
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representada pela Senhora Ideologia comecou com o anseio de liberdade da populagdo
angolana, entdo ela também é recente, por isso que o Esquerdista afirma que a mulher que
havia acabado de falecer ndo era tao velha assim. Ademais, ele a conhecia desde crianca,
porque ela sempre esteve presente na sociedade luandense como ferramenta de resisténcia ao
poder. E por isso também que as pessoas mais velhas lamentam a sua morte mais do que as
mais novas, pois a conheceram quando ainda era jovem e intensa.

A senhora Ideologia ¢ uma alegoria para os ideais da Geragdo da Utopia, entretanto,
como explicamos anteriormente, esses ideais nunca se concretizaram no pds-independéncia.
As pessoas que lutaram pela independéncia, ao afirmarem que queriam uma sociedade justa e
igualitaria, escolheram nao fazer uso, quando chegassem ao poder, de uma ideologia popular
que moldasse a sociedade. E por isso que, mesmo apés a independéncia de Angola, a
ideologia alegorizada pela Senhora Ideologia continuou a ser de contestacao, porque ainda se

contrapunha a ideologia do poder vigente. Outrossim, € por isso também que

A ideologia de embate a ideologia da burguesia ndo era jovem e revigorante, mas
sim uma idosa, ou melhor dizendo, uma “mais velha” como se costuma chamar em
Angola. E importante ressaltar que na cultura angolana, assim como em tantas
outras, as palavras dos mais velhos sdo respeitadas e sdo eles os detentores da
sabedoria. Ao fazermos uma conexdo entre a representatividade da senhora
Ideologia e o discurso da ideologia de contestacdo, se cria a ideia de que é dessa
sabedoria que todo povo precisa, que esse € o grande ensinamento: lutar, resistir,
acreditar em uma sociedade para todos. S6 uma mais velha, que conhece seu povo e
sua cidade, saberia do que os luandenses precisam, mas esse discurso ja cansado de
tentar sobreviver, morreu. (SOUZA, 2017, p. 30).

Compreendemos, portanto, que, embora fosse respeitada e importante na sociedade
luandense, a senhora Ideologia ndo possuia mais condicdes de continuar lutando pelo que
representava. Além do mais, no romance, os luandeses parecem estar perdendo
gradativamente sua convic¢do na ideologia de contestacdo. S@0 poucas as personagens que
carregam em seus discursos o desejo de que Luanda um dia se torne uma sociedade mais justa
e igualitdria. E os poucos que o fazem — como, por exemplo, Odonato —, sdo acometidos por
devaneios nostélgicos e precisam enfrentar constantemente a sociedade e suas tentativas de
fazé-los desacreditar em seus principios. E por esse motivo que, sozinha e cansada de lutar

por uma sociedade idealizada, a senhora Ideologia esmorece aos poucos até que, finalmente,

morre:

é sabido que noticias mds voam
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e ndo houve maos ou meios a medir, antes de ser oficial j4 todo o pais
sabia, uma onda de tristeza e melancolia invadiu sobretudo o rosto dos mais-velhos,
os mais-novos ndo ficaram diferentes, mas pouco alteraram o seu dia a dia, embora
fosse conveniente adotar uma postura mais recolhida,

houve pronunciamento oficial logo depois, primeiro na RadioNacional e
depois na televisdo, sucederam-se as condoléncias e as pré-cerimonias, a cidade
como que diminuiu o som da sua musicalidade coletiva e mesmo nos candongueiros
o ritmo foi reduzido, as batucadas quiseram-se mais discretas

nos bairros houve mobiliza¢do civica e politica para que o evento nio
passasse despercebido, as carpideiras passaram O6leo nos seus calcanhares
ressequidos e prepararam seus unguentos para acariciar as gargantas, as meninas
foram penteadas e preceito, aos quimbandas foram encomendadas cerimdnias de
despedida para que o outro mundo recebesse em paz a alma da falecida

as bandeiras foram postas a meia haste e o Presidente declarou dois dias de
pausa para a reflexdo com direito a uma salva de tiros nas dezoito provincias
angolanas precisamente as dezoito horas de cada um dos dias,

os padres intensificaram a producédo de hdstias, os altares foram limpos e os
santos ganharam prazer de lustro pelas maos de freiras e criancas a servigo da igreja,
o interior das catedrais foi varrido e os quintais foram cuidados (...)

a familia recebeu ainda, soube-se depois, uma avultada quantia monetaria e
a promessa de pensdes vitalicias para os familiares mais chegados, sobretudo os
mais jovens que ficavam mais 6rfaos, muitos deles também 6rfaos de pai,

as matérias publicadas nos periddicos oficiais falaram de um pacto de
siléncio, ninguém mais se pronunciou sobre o assunto, nem instigado, nem
voluntariosamente, sendo que desses dias, além das bebidas vertidas, das festas
havidas, das caladas celebra¢des e das enclausuradas despedidas, sobrou apenas,
para os que nio se esquecem do que leem, o titulo, a negro, da enorme manchete no
JornalDeAngola

“faleceu, oficialmente, a senhora Ideologia”

(ONDJAKI, 2013, p. 307 - 309).

Enquanto a senhora Ideologia € uma alegoria para a ideologia de contestacdo e é
utilizada pelos dominados como uma ferramenta de resisténcia ao poder estabelecido, a sua
morte € uma alegoria utilizada como ferramenta de repressdo pelos dominadores, visando
reforcar o seu governo e a ideologia dominante na sociedade. E importante esclarecer que,
nesse caso, ndo estamos nos referindo a uma alegoria que representa outra alegoria, e sim a
uma alegoria construida a partir de outra alegoria, mas que possui significacdo diferente da
primeira.

A morte da senhora Ideologia representa o fim da ideologia da contestacdo e das
esperancas da Geracdo da Utopia. E interessante destacarmos que o governo reconhece a
importancia da Senhora Ideologia, afinal, os governantes angolanos subiram ao poder fazendo
uso da ideologia da contestacdo em seus discursos. Além do mais, eles sabem que essa
ideologia foi responsdvel por inflamar o desejo de liberdade nos angolanos, levando-os a lutar
pela independéncia do pais. Portanto, a sua relevincia para a sociedade € inegavel e esse € um

dos motivos pelo qual os politicos luandenses fazem questdo de divulgar a noticia através de
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todos os meios de comunicacdo, decretar trés dias de luto e pagar por um velério e um funeral
luxuosos.

Entretanto, essa exposi¢cdo e pompa nio sao apenas para valorizar a senhora Ideologia
ou fazer uma homenagem para a vida que teve, mas, principalmente, para se certificar de que
toda a populacdo ficaria sabendo de seu falecimento. O auxilio financeiro fornecido aos
parentes e 6rfaos é um modo de tentar comprar o siléncio da familia, ja que, no paragrafo
seguinte, o narrador descreve um possivel pacto de siléncio noticiado pelos jornais, seguido
do fato de que a morte da senhora Ideologia foi rapidamente esquecida pela maioria da
populacdo. Se a senhora Ideologia € a ideologia de contestacdo presente na sociedade, entdo
seus filhos sdo os proprios luandenses que, agora 6rfaos, ndo apenas ndo possuem mais forgas
para resistir ao governo, como buscam nele o consolo para o seu luto.

Compreendemos entdo que o governo utiliza a morte da senhora Ideologia para
mostrar a populacdo que ndo adianta lutar para mudar a sociedade e que qualquer tentativa de
construir uma sociedade mais justa e igualitdria ndo passa de um sonho impossivel, de uma
utopia. A morte da senhora Ideologia representa a aceitacdo da ideologia dominante, assim
como a resignacdo do povo em desistir de lutar por seus ideais, sendo utilizada pelo governo
como instrumento para reforcar ambas as situacoes.

Ademais, tanto a senhora Ideologia quanto a sua morte sdo alegorias imperfeitas,
todavia, como pudemos observar, mesmo ndo sendo alegorias convencionais, sdo utilizadas

como instrumentos ideoldgicos.

4.3 Os antroponimos: alegoria, simbolo e ironia na nomeagao das personagens

A maioria dos antroponimos de Os transparentes esta associada a uma caracteristica
pessoal, a uma profissio ou a algum tipo de parentesco. E necessério salientarmos que nem
todas as construcdes antroponimicas sdo alegoricas, algumas sdo simbdlicas e irdnicas, mas
todas representam algo além de um simples nome préprio, sugerindo diferentes significados
em funcdo da personagem.

Odonato compartilha seu nome com uma classe de insetos chamada odonata, cujos
“representantes sdo popularmente conhecidos como libélulas.” (PEREIRA, 2012, p. 5). As

libélulas possuem asas finas e transparentes e essa é a segunda caracteristica que elas

compartilham com o homem transparente. Além disso, vivem em ambientes aqudticos e sua
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presenca ¢ um indicativo de dgua limpa que podemos associar a indole de Odonato: um
homem simples e limpo das impurezas do mundo. Além disso, no romance, o edificio no qual
a personagem mora possui uma fonte de 4gua corrente que jorra interminavelmente no
primeiro andar.

Em momento algum € esclarecido se essa dgua ¢é realmente limpa, mas ¢é
constantemente aproveitada pelos moradores do prédio e habituais visitantes, por exemplo, o
Carteiro, para “cozinhar, lavar carros, limpar o prédio, etc...” (ONDJAKI, 2013, p. 135). Um
fato intrigante e que merece destaque € que, na narrativa, a 4gua parece ter poderes magicos e
vida prépria e, para entrar no prédio sem dificuldades, € preciso saber atravessd-la ou ter sua
passagem facilitada: “... aquela hora inicidtica do dia a 4gua jorrava ali no primeiro andar com
mais forca e para se atravessar aquelas dguas era necessaria uma destreza ainda mais afinada,
os fiscais cairam e molharam-se” (ONDJAKI, 2013, p. 125). De certa maneira, ¢ como se o
nivel de transparéncia da pessoa determinasse o quanto ela poderia fazer uso daquele liquido.

Levando em consideragdo que, na narrativa, Luanda estd sofrendo com uma intensa
falta de 4gua, e que justamente no prédio habitado ou frequentado pela maioria das
personagens transparentes hd uma fonte gratuita desse liquido tao precioso, podemos deduzir
que, de certo modo, todas essas pessoas assemelham-se as libélulas. Essa semelhanca ocorre
porque tais personagens sdo transparentes e relinem-se constantemente nas proximidades da
agua, assim como as libélulas. Destarte, percebemos que o nome Odonato € uma alegoria para
a sua transparéncia e, consequentemente, para a das outras personagens, logo carrega consigo
os mesmos significados ocultos e a mesma inferéncia moral que ela possui. Em outras
palavras, o nome Odonato € uma alegoria da alegoria.

O GaloCamoes é uma referéncia direta a Literatura Portuguesa, primeiro porque o
galo5 ¢ um dos simbolos de Portugal, segundo porque seu nome é Camdes, um dos mais
maiores poetas portugueses € terceiro porque, assim como seu homoénimo, ele é caolho. Para

Freires (2017, p. 102 e 103),

® De acordo com o site municipal de Barcelos, hd uma lenda em Portugal segundo a qual um peregrino estava
passando pela cidade de Barcelos e foi falsamente acusado por uma série de crimes que estavam acontecendo na
cidade e sentenciado a morrer enforcado. Antes de sua execuc¢do, pediu para conversar com O juiz que o
condenou e afirmou ser inocente. Quando o juiz, que estava comendo frango assado, se recusou a retirar sua
sentenga, o peregrino afirmou que a sua inocéncia era tdo verdadeira quanto o fato de que o frango cantaria no
momento de sua execucdo. Quando o condenado estava prestes a ser enforcado, o galo se levantou do prato e
cantou. O juiz, percebendo que o homem era inocente, o libertou. A partir desse dia, o Galo de Barcelos passou a
ser conhecido como um dos simbolos de Portugal.
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Esse elemento ndao se refere apenas a um atrelamento literdrio entre Angola e
Portugal. Percebemos ai uma critica a literatura enquanto institui¢do, que ainda
funciona segundo certos moldes um tanto quanto autoritirios. Por mais que a
literatura angolana hoje porte uma densa e rica producio, ela ainda depende de um
crivo da industria literdria portuguesa para promover seus autores e alcangar
prestigio. Dai o galo que observa de longe. A literatura pés-colonial expde a
persisténcia das dindmicas coloniais mesmo no nivel da produgdo das obras em si.

Essa critica a instituicdo literdria funciona como uma inferéncia moral. Dada a
necessidade de uma exegese para compreendermos o significado do nome GaloCamdes,
podemos afirmar que ele € uma alegoria da tradicao literdria portuguesa.

Dentre os nomes simbdlicos cujos significados sdo evidentes podemos destacar o
Carteiro, o VendedorDeConchas, o GuardaAsCostas, o Ministro e o Presidente. Os nomes
fazem referéncia as suas profissdes e simbolizam todas as suas particularidades. Sobre as
dificuldades do Carteiro ja discorremos antes e sobre o GuardaAsCostas ndo hd o que
destacar, além do fato de ser um nome genérico atribuido a diferentes personagens ao longo
da narrativa. O Presidente ndo aparece realmente na narrativa, sendo apenas citado
ocasionalmente, mas provavelmente refere-se a José Eduardo dos Santos, presidente de
Angola por 38 anos (de 1979 a 2017). O Ministro € o esteredtipo de politico corrupto cujas
acoes sdao sempre pensadas em beneficio proprio e nunca da populacio. O
VendedorDeConchas, como todo bom vendedor, € um jovem que sabe usar bem as palavras, é
criativo e, de tanto mergulhar no mar atrds de conchas, seu proprio corpo adaptou-se as
condi¢des desse ambiente: “... ao longo dos anos, cristalizaram-se como o fundo externo das
canoas da Ilha, cacos e pregos apenas geravam uma ligeira comichdo...” (ONDJAKI, 2013, p.
17).

Pomposa faz alusdo ao estilo de vida da dona desse nome, assim descrita no romance:

ndo fosse sua crenca ja interiorizada no poder persuasivo das conchas, o Vendedor
teria desistido da visita e virado as costas naquele momento, a madama vinha repleta
de ouros desde os dedos dos pés as orelhas, umas vestes largas de tipo indiano num
tecido bonito e de transparéncias sugestivas que os seus olhos preferiram nao olhar,
o Cego também mudou a expressdo do rosto devido aos inumeros cheiros que
precederam Pomposa, unhas recém-pintadas, sapatos engraxadissimos, creme de
mao, creme de rosto, perfume no pescoco ¢ forte desodorizante sob as axilas, “um
carnaval”, pensou o Cego (ONDJAKI, 2013, p. 62).

A esposa do Ministro aprecia se vestir de modo exagerado, além de adquirir coisas que
acentuam sua riqueza. Por isso “apenas o exuberante, o grande, o que se podia ver € comprar
para depois exibir” (ONDJAKI, 2013, p. 63). A decoracdo de sua casa revela o qudo
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exibicionista ela ¢, a exemplo do jardim, um espago deslumbrante. O nome “Pomposa”
simboliza 0 modo como os luandenses mais abastados vivem, sempre exibindo seu dinheiro e
sem se importar com os desvalidos.

Os fiscais DestaVez e DaOutra com suas constantes ameagas e subornos simbolizam a
corrupcao do sistema de fiscalizagdo luandense. De acordo com Souza (2017, p. 73), “seus
nomes aparecem como um jogo de palavras que brinca com a ac¢do das pessoas que recebem
qualquer tipo de suborno, como um ‘Dessa vez pode passar’ ou ‘Dessa vez aceitarei o
dinheiro’ e ‘Da outra também’.” Ou seja, necessitamos apenas observar suas atitudes e
comportamento para compreender o que seus nomes representam.

Para Damasceno (2016), o nome SantosPrancha é uma possivel alusdo, uma referéncia
intertextual, a Sancho Panga, personagem do romance espanhol Dom Quixote de la Mancha.
Ambos sdo homens de pouca inteligéncia, mas extremamente fieis a homens considerados
superiores. Assim, o assessor do ministro simboliza a submissdao cega a autoridade, ao
representar todos os homens que acatam as ordens que recebem sem nunca questiond-las.

MariaComForc¢a, de acordo com Freire (2017, p. 87), “carrega a responsabilidade da
manutencdo da casa, o que o marido ndo faz. Ela cuida da familia e ainda cozinha e vende
comida na porta do prédio e no CinemaGaloCamdes”. Por conta de suas diferentes atividades
empregaticias, que, apesar de informais, ndo sdo ilegais, € descrita como uma mulher
“dedicada a tantas atividades financeiras” (ONDJAKI, 2013, p. 17). Além de sustentar a
familia, ela auxilia os outros moradores do prédio com mantimentos sempre que possivel e
estdi sempre disposta a ajudar. E necessdrio apenas observarmos suas atitudes para
compreendermos que MariaComForca recebe esse nome pela capacidade de enfrentar as
adversidades da vida. Simboliza a forca interior e as pessoas que, como ela, sdo trabalhadoras
e esforgadas.

O CamaradaMudo ¢ descrito como “... prestavel e silencioso, excelente cozinheiro de
grelhados devido ao seu modo secreto de preparar o carvao...” (ONDJAKI, 2013, p. 20). Ele
ndo gosta de falar, fazendo-o somente quando estritamente necessario, mas gosta de cozinhar
e ouvir jazz. Percebemos que seu nome simboliza a sua personalidade silenciosa, um homem
que, ao longo da narrativa, se revela um bom ouvinte, sempre prestativo e disposto a ajudar
seus vizinhos.

PauloPausado, apesar de consciente das mazelas sociais, ndo acredita que possa fazer

algo para minimizar os problemas e ajudar na sua solugdo. Ele ajuda as pessoas a sua maneira,
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primando por dar-lhes atencdo e valorizd-las. Um exemplo disso € a atenc@o dada ao Carteiro.
Contudo, apesar da boa vontade e disposicdo, Paulo ¢ um homem lento para entender o que
acontece a seu redor, haja vista a falta de percepcdo do papel da CIPEL em Angola, s6
minimizada quando dos esclarecimentos do amigo cientista DavideAirosa. Para Freire (2017,
p- 93), “Seu nome parece carregar um trago de sua personalidade: a falta de astucia, que ¢
substituida pelo excesso de pausa, de tranquilidade”. Isso € comprovado quando percebemos
que a personagem passou meses encomendando partes de uma arma que montou para usar em
um atentado contra o Presidente (ou contra alguém de sua comitiva), mas teve o plano
frustrado devido a uma bala recebida por um atirador de elite antes mesmo que tivesse podido
atirar. Além disso, a arma que comprou era para matar passarinhos, consequentemente, nao
havia como obter €xito na unica tentativa de fazer algo em prol de uma mudanga na situacao
da cidade. PauloPausado simboliza todas as pessoas que sentem empatia pelos menos
afortunados e estdo conscientes da corrup¢do no seu entorno, mas estdo acomodados demais
para tentar fazer algo que realmente mude esse quadro.

O nome de RibeiroSecco simboliza os negdcios que envolvem a privatizagdo da dgua.
Ribeiros sdo pequenos rios, por conseguinte, podemos inferir que o nome RibeiroSecco alude
ao fato de que as fontes naturais de Luanda estdo secando em fun¢do da transformagdao em
mercadorias. Quanto ao seu apelido DomCristalino, o préprio romance explica que essa
alcunha foi-lhe concedida justamente devido ao seu envolvimento na comercializacdo de

fontes de dgua; nesse caso, o termo “cristalino” ¢ uma referéncia a propria agua:

(...) RibeiroSecco, o homem a quem chamavam DomCeristalino, por estar ha
muitos anos envolvido com questdes aqudticas (...)

entre os boatos que ja corriam ha algum tempo estava a informagdo de que
parte da recente crise no fornecimento de dgua era um compld feito por gente muito
gratida, na tentativa vanguardista de privatizar o bem que, no futuro, seria o mais
precioso dos recursos naturais no continente africano e no mundo,

nesse aspecto e noutros, DomCristalino estava muito além do seu préprio
tempo e ha anos vinha fazendo movimentagdes politicas e juridicas e tinha ja
conseguido privatizar montanhas com nascentes de alta qualidade e volumoso
caudal, comprou vastas por¢des de terra justamente pensando no nimero de rios e
riachos que as banhavam, sendo que assim, aos poucos, sem grande alarido, foi
acumulando tantas ilhas de terreno que ja se calculava que uma significativa parte do
pafs, rica em dgua, estava em seu nome ou no nome de familiares que viviam sob o
nepotico dominio

um bando de advogados, bem pago, estava ha anos preparando o combate
que DomCristalino estava prestes a vencer: a privatiza¢do da 4gua em Angola, sendo
que, e isto era um pressuposto desconhecido e simultaneamente incondicional, o
grande Chefe teria que ser seu aliado
(ONDJAKI, 2013, p. 154-155).
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Entretanto, também é possivel fazermos uma leitura ir6nica desse apelido. Segundo
Souza (2017), “Dom” pode indicar sua posi¢do social, ja que é um titulo honorifico concedido
a nobres e membros da realeza. Além disso, € vdlido destacarmos que, na ficcdo literdria e
cinematografica, esse termo é muito utilizado para identificar chefes de familias mafiosas. A
ironia se faz presente em chamar de “Cristalino” um homem cujas agdes sdo obscuras e
repletas de subterfigios.

Para Souza (2017), o nome de JodoDevagar provém da sua habilidade de, aos poucos,
convencer as pessoas a investir em suas empreitadas. Seu nome simboliza o0 modo como ele
vai tentando subir na sociedade pouco a pouco através de amizades como a dos fiscais
DestaVez e DaOutra. Todavia, esse nome também pode ser interpretado como ir6nico se

(13

considerarmos que “... JodoDevagar atropelava as suas proprias ideias com frequéncia...”
(ONDJAKI, 2013, p. 204). Ele € um homem empreendedor: abre um cinema no terraco do seu
prédio, pouco tempo depois, funda uma igreja e logo em seguida decide investir em
prostituicdo. JodoDevagar é agil nos negdcios e ndo perde tempo em sua empreitada para
ganhar dinheiro, mesmo que para isso precise recorrer a esquemas ilegais. Apesar de se
considerar um “amigo do dinheiro”, quem realmente parece sustentar a familia ¢ a esposa
MariaComForga.

CienteDoGra ¢ assim chamado por conta de sua obsessdao por um carro: “Desorientado
por vocagdo, acordava cedo para ter mais tempo de ndo fazer nada, e alimentava a obsessdo
de vir a ter um jipe americano GrandCherokee, os amigos batizaram-no ‘Ciente do

GrandCherokee’ e rapidamente foi abreviado para CienteDoGra.” (ONDJAKI, 2013, p. 23).

Seu nome € irbnico porque, segundo Freire (2017, p. 90-91),

Enquanto os pais sdo conscientes tanto de suas condi¢cdes quanto das contradi¢des e
injusticas da sociedade em que vivem, o filho é “ciente” de um bem de consumo.
CienteDoGra, como grande parte da sociedade, ndo tem acesso a uma educagdo de
qualidade que possa mostrar caminhos para percepcdo do género humano. No
entanto, ele € envolvido por um sistema de incentivo ao consumo e aspira a uma
vida facil e prazerosa ao sucumbir a reproducdo do sistema capitalista, representado
pela inscricdo do carro americano em seu nome.

4

Em outras palavras, “ciente” ¢ um termo que designa alguém informado e consciente,
mas Ciente € um jovem que almeja um estilo de vida ndo condizente com a sua realidade e

que ndo esta disposto a trabalhar para atingir seus objetivos, preferindo recorrer a uma vida de
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crimes. DoGra representa a sua obsessdo por esse estilo de vida facil, mas que ndo passa de
ilusdo.

O Cego, um idoso muito sdbio e perspicaz, se revela uma das personagens mais
observadoras do romance, apesar da cegueira fisica. De acordo com Tuan (2012, p. 28), “Um
ser humano percebe o mundo simultaneamente através de todos os seus sentidos. A
informacdo potencialmente disponivel é imensa. No entanto, no dia a dia do homem, é
utilizado somente uma pequena porcao do seu poder inato para experenciar.” Por ndo ser
capaz de ver, o Cego desenvolve, de forma muito apurada, seus outros sentidos,
principalmente o olfato e a audi¢do, apreendendo o mundo diferentemente das outras
personagens: “ — sabe, ndo sdo s6 de ver. ha cores que eu sei na minha pele, nas minhas maos.
A vida tem muitos lugares...” (ONDJAKI, 2013, p. 57). Seu nome ¢ irdnico porque, apesar de
ndo ser capaz de enxergar de maneira natural, seu modo de experenciar o mundo através dos
outros sentidos o torna capaz de ver muito além daqueles que ndo sdo cegos.

O Esquerdista, como o nome indica, € alguém que acredita nas ideologias de esquerda,
haja vista o discurso marcado pela nostalgia, por criticas ao sistema de governo atual e aos
politicos e pelo desejo por uma sociedade mais justa. Ele esta sempre carregando vérias folhas
de papel nas quais escreve um livro que nunca chega ao publico. Seu nome, claramente
simbdlico, representa todas as pessoas que, como ele, ainda acreditam na possibilidade de
uma sociedade utdpica e lutam por ela seja por meio das palavras, seja por meio das agdes.

Noé € o dono de um bar local conhecido como a BarcaDeNoé. Seu nome € uma clara
alusdo irdnica ao seu homonimo biblico. Enquanto o Noé do Antigo Testamento enfrentou um
dilivio causado pela ira divina, o Noé de Os transparentes precisou enfrentar um incéndio
ocasionado pela gandncia e irresponsabilidade humanas. O patriarca hebreu construiu uma
arca suficientemente grande para abrigar sua familia e um casal de animais de cada espécie
existente, do mesmo modo o empreendedor angolano construiu um bar capaz de atrair e reunir
diversas pessoas, principalmente os moradores do Prédio. Todavia, enquanto a arca era
resistente e sobreviveu ao dildvio, salvando, assim, todos os tripulantes, o bar ndo pode
proteger ninguém que buscou abrigo sob seu teto, porque foi rapidamente consumido pelas
chamas. Nesse caso, a ironia € situacional ou observavel. Segundo Camila Alavarce (2009, p.
25), esse tipo de ironia ‘“corresponde justamente a coisas vistas ou apresentadas como

irdnicas. Trata-se da ‘ironia do ladrao roubado’, por exemplo.” Compreendemos, portanto,
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que a ironia do nome Noé reside no fato de a personagem de Os transparentes viver uma
situacdo completamente inversa aquela vivida pela personagem biblica.

Paizinho, ironicamente, ndo € pai de ninguém e nem possui pais presentes; € um 6rfao
oriundo do Sul de Luanda. Separado de sua parentela, encontra nos moradores do prédio uma
nova familia e se torna, de certo modo, filho de todos ali. Desenvolve um relacionamento de
maior proximidade com JodoDevagar que é quem consegue a sua participagdo no
PontoDeEncontro, programa que visa reunir parentes angolanos que foram separados pela
guerra, e também € o primeiro a receber a noticia de sua morte. Ironicamente, mesmo que sua
ida ao programa de televisdo tenha surtido efeito e sua mae tenha sido localizada, Paizinho
morre antes de realizar seu maior sonho: reencontrar-se com ela. Assim como no caso do

nome Noé, a ironia que envolve o nome Paizinho € situacional.

4.4 O incéndio enquanto efeito de catarse

O inicio e o final de Os transparentes narram o mesmo fato: um incéndio provocado
pelas escavacdes em busca de petréleo. Do mesmo modo que acontece com outros episddios
no romance, esse acontecimento estd repleto de significados ocultos, entretanto o incéndio €
um simbolo e ndo uma alegoria. A compreensdo de seu significado € imediata, ndo
necessitando, desse modo, uma exegese. Além do mais, ndo ha uma inferéncia moral inerente
ao simbolismo do incéndio.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 443), “o fogo, na qualidade de
elemento que queima e consome, ¢ também simbolo de purifica¢do e regenerescéncia.” Esse

aspecto purificador € destacado pelo préprio autor em uma entrevista ao periédico Expresso:

... € se ndo fosse o incéndio, o que aconteceria? E uma entidade quase purificadora.
Esta tudo tdo desorganizado que s6 um dramalhdo poderia ocorrer. Era questdo de
ser a natureza a resolver. Foi através do fogo, poderia ser um terramoto, um tsunami.
Também quero lembrar que muitas vezes as catastrofes “naturais” sdo culpa nossa, ¢
isso que as personagens estdo a dizer. (ONDJAKI apud DAMASCENO, 2016, p.
90).

E interessante destacarmos que nio hd um aspecto punitivo no incéndio, j4 que ndo
atua como forma de castigo pelas acOes mal planejadas dos politicos, e sim como
consequéncia dessas acdes. Além disso, compreendemos que, para que o incéndio possa agir
como uma entidade purificadora, é necessario que primeiro atue como fonte de destruicdo.
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Enquanto simbolo da destrui¢do, o fogo “apresenta um aspecto negativo: obscurece e sufoca,
por causa da fumaca; queima, devora e destrdi....” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012, p.

443, grifo do autor). Podemos perceber esse aspecto na seguinte passagem:

a cidade estremecia a cada curva do fogo

os vapores do petréleo alimentavam as chamas e inventavam vulcdes que
exalavam linguas de fogo, a noite primeiro quis ser escura devido a falta de luz,
depois reinventou-se num tom amarelo demasiado quente para ser vivido pela
espécie humana, fugiram os seres que sabiam voar

tremiam todas as fundagdes da cidade, os mais antigos edificios comegaram a
ruir, outros inclinavam-se para uma iminente explosdo, botijas de gas e bombas de
gasolina acenderam a noite de Luanda envenenando a cidade de fumos e odores
(ONDJAKI, 2013, p. 389).

O fogo representa a destruicdo causada pela falta de escripulos dos governantes da
cidade. Ele se expande de maneira ripida e letal, devorando tudo em seu caminho, do mesmo
modo, os politicos luandenses agem tomando decisdes que lhes beneficiam sem se importar
com os prejuizos que podem causar a populacdo. Todavia, a destruicdo possui um aspecto
positivo: a possibilidade de recomeco, afinal, o fogo também € simbolo de regenerescéncia.

No final do romance, a situagdo politica da cidade com toda a corrup¢do e as
escavacoes promovidas pela CIPEL estd tdo cadtica que uma intervencdo através de uma
catastrofe natural causada pela irresponsabilidade humana faz-se necessdria. Dado os
simbolismos inerentes ao fogo, compreendemos que o incéndio foi a escolha mais adequada
para representar semelhante intervencdo. Ademais, somente depois de tamanha destruicdo €

possivel recomecar e construir uma nova Luanda, purificada de toda a corrupg¢ao.

119



5 CONSIDERACOES FINAIS

A Literatura Angolana da década de oitenta difere dos outros periodos por ser mais
eclética e comecar a se preocupar com questdes concernentes a uma estética literdria
angolana. Essa preocupacio se solidifica na Literatura Angolana contemporanea por meio de
seu anseio em revelar uma identidade prépria através de suas obras. Nesse contexto, o
trabalho de Ondjaki se mostra importante porque, a0 ambientar suas narrativas no periodo de
pos-independéncia, aborda assuntos relevantes para o cotidiano dos angolanos e visa valorizar
as caracteristicas socio-histdrico-culturais do seu povo. De modo mais especifico, o romance
Os transparentes € importante para o quadro literdrio atual por apresentar em seu enredo
aspectos que ratificam a busca da Literatura Angolana contemporinea por reafirmar sua
identidade. Entre esses aspectos destacamos a oraturizagdo da lingua portuguesa através das
falas das personagens e a remitologizacdo da literatura por meio de cenas que retratam o
inconsciente animista presente na sociedade angolana. Além disso, esse romance também ¢é
significativo por abordar aspectos socio-politicos imprescindiveis para se compreender a
sociedade luandense atual.

Quanto a alegoria, essa revelou-se de suma importancia para compreendermos a
influéncia do romance no contexto sociopolitico e cultural da Angola contemporanea.
Ademais, os estudos desenvolvidos por C. S. Lewis, Jodo Hansen, Walter Benjamin, Antoine
Compagnon, Edward Lopes e, principalmente, Flavio Kothe foram essenciais para que
entendéssemos o desenvolvimento e a aplicacdo da teoria alegérica. Em func¢ao de a ideologia
e as questdes sociais serem aspectos muito presentes e relevantes no romance, Kothe foi
particularmente importante para compreendermos como a alegoria pode ser usada como
instrumento ideoldgico.

E importante ratificarmos novamente a existéncia de dois tipos de alegoria: as
ornamentativas (que buscamos identificar no romance) e a interpretativa (que utilizamos para
analisar as alegorias ornamentativas de Os transparentes visando compreender seus
significados ocultos). Além disso, a alegoria é mais extensa que a metédfora, ocorre através de
uma semelhanca — o que a difere da ironia —, possui uma inferéncia moral e sua compreensao
ndo € instantanea — caracteristicas que a diferenciam do simbolo. Apesar dessas diferengas e
através da leitura e andlise de Os transparentes, pudemos observar que a alegoria pode ser

utilizada em conjunto tanto com a metafora quanto com o simbolo e a ironia.
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Ressaltamos também que Odonato representa todas as outras personagens que
frequentam o edificio LargoDaMaianga ou ali residem. A sua transparéncia literal atua como
alegoria tanto para a sua transparéncia figurada quanto para a de seus amigos e para a da
cidade de Luanda. Assim como a personagem, a cidade estd esquecida pelos poderosos e
fragilizada devido a anos de exploracdo. De certo modo, € como se Odonato fosse uma
bandeira, conforme Ana Silva (2016), representando seus amigos e sua cidade. Esse fato fica
ainda mais evidente com a aproximacdo do final do romance quando a perda de massa
corpérea faz com que se torne tdo leve que sua esposa precisa amarrar um fio em seu
calcanhar e prendé-lo a algum mével para que ndo saia flutuando.

Ademais, percebemos também que, no contexto mundial, ndo apenas Luanda, mas
também Angola e Africa estdo em estado de semi-invibisilidade, o que reforca a alegoria da
transparéncia de Odonato. Logo, percebemos que ha uma gradacdo nas transparéncias da obra
que transcendem a figura de Odonato abrangendo outras personagens, o edificio em que mora,
a sua cidade, o seu pais e o seu continente. Levando em consideracio que todas as
transparéncias apontam para algo que vai além de si mesmas, deduzimos que esse conjunto de
transparéncias converge para a maior de todas: a Africa.

Outra personagem alegérica em Os transparentes € a senhora Ideologia, que
personifica o discurso de contestagcdo tdo importante para que os angolanos buscassem a sua
independéncia de Portugal e por ela lutassem. A sua morte representa o fim dos sonhos e
ideais da geracdo da Utopia. Ademais, o proprio modo como o romance foi construido €
alegérico. De modo geral, a maioria das alegorias presentes em Os transparentes funciona
como instrumento de resisténcia contra uma sociedade desigual e um governo corrupto.

Contudo, a alegoria ndo € a unica figura de linguagem que se revela no romance. O
incéndio, por exemplo, € um dos maiores acontecimentos do livro, posto que marca o inicio e
o fim da narrativa e é também um simbolo que representa a purificacio da cidade. E
importante ressaltarmos que este processo de purificacdo é catalisado pela destruicdo causada
pelo incéndio e este, por sua vez, ocasiona uma catarse que gera a possibilidade de
regenerescéncia da cidade. Ademais, os antropdnimos também sio construidos de modo a
representarem significados ocultos, porém sdo, sobretudo, simbdlicos e irdnicos.

Ao finalizarmos essa pesquisa, ressaltamos que os objetivos que inicialmente
propomos foram alcangados com sucesso. Em um nivel pessoal, ela foi importante porque nos

deu a oportunidade de conhecer um pouco mais sobre outra cultura, outro modo de ver o
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mundo e de contar histérias. Entretanto, ao nos valermos de uma teoria de origem
eurocéntrica em uma obra de origem africana, entendemos também que ha elementos que sdo
comuns a diferentes culturas como a necessidade de utilizar sentidos ocultos para se expressar
e melhor se fazer compreender. Através da leitura de Os transparentes, percebemos ainda que
a realidade luandense descrita no romance muito se assemelha a realidade de vdrias cidades
brasileiras, o que gerou um sentimento de aproximacdo entre o pesquisador e o objeto de
pesquisa culminando por favorecer o desenvolvimento dessa dissertagao.

Em nivel académico, sua contribui¢do mais importante foi fazer uma releitura dos
esteredtipos que permeiam a Literatura Africana de expressdo portuguesa e uma andlise
diacronica dos conceitos de alegoria, estudando seu processo de formacdo e como ¢é
compreendida em diferentes sociedades e em diferentes periodos da histéria. Outrossim, essa
dissertacdo contribuiu para explorarmos as relacdes entre alegoria, metafora, simbolo e ironia
e verificarmos como influenciam o entrecho narrativo da obra. Percebemos com isso que
estudar a alegoria, ainda que na contemporaneidade, € importante porque promove a
compreensdo de possiveis significados ocultos em uma obra e estimula o estudo do contexto
historico-cultural no qual foi produzida. Salientamos também que a origem crista e ocidental
da alegoria ndo influenciou negativamente a andlise de Os transparentes sob o Viés
eurocéntrico, em funcao de a andlise alegdrica ter por principio prezar pelo contexto do texto
investigado. Nesse sentido, nossos estudos sobre Literatura Africana de expressdo portuguesa
e, mais especificamente, sobre Literatura Angolana foram fundamentais para que
apreendéssemos e assimildssemos ndo sé a cosmovisdo africana, como o processo de

independéncia angolana e o seu papel na conformagao da cultura do pais.
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