FORMAS ÉPICAS NO TEATRO ONDJAKI: 
TEATRO ÉPICO E COMUNITARISMO CULTURAL

então também percebi que, num país, uma coisa é
o governo outra coisa é o povo

 (Ondjaki)

Introdução

O artigo analisa a peça Os Vivos, O Morto e o Peixe-Frito (2014), do escritor angolano Ondjaki a partir da crítica literária materialista e teorias de(s)coloniais, levando-se em conta como a obra formaliza questões contemporâneas tais a migração de africanos, advindos dos países de língua oficial portuguesa em Portugal, e problematiza estruturas sociais vigentes na esfera contemporânea do capitalismo global.
Primeiramente, a teoria crítica que embasa o percurso proposto é o conceito de teatro épico. De modo resumido, o teatro épico é um gênero que possibilitou a união das categorias épica (narrativa) e dramática, provenientes da teoria dos gêneros literários, propondo uma ruptura bastante significativa com a forma do drama burguês ou tradicional[footnoteRef:1]. Uma diferença bastante significativa entre drama burguês e teatro épico é que o primeiro concebe o sujeito como indivíduo livre e autônomo; já o segundo perspectiva-o a partir de uma estrutura social, problematizando-a, e propondo ao público uma montagem cujo objetivo é fazer emergir reflexões críticas. [1:  O drama burguês é um gênero dramático que entra em crise na segunda metade do século XIX, com as peças de Henrik Ibsen. É necessário tê-lo como ponto de vista, justamente, pelo contraponto e ruptura que o teatro épico propõe à sua forma. O teatro de Henrik Ibsen, por exemplo, começa a mostrar a impossibilidade de resolução de conflitos intersubjetivos e individuais dentro de uma esfera capitalista, por uma impossibilidade histórica e social, como o direito de liberdade negado às mulheres na peça Casa de Bonecas (1879), a qual denuncia uma situação histórica. Outra característica advinda com a crise desse drama é a instauração de elementos narrativos (épicos), como o passado dos personagens em cena e suas memórias, mostrando uma impossibilidade de encenações pautadas em conflitos de causa e efeito.] 

De fato, o teatro épico advém de um percurso histórico empreendido desde a crise do drama burguês, durante o século XIX, com o teatro de Henrik Ibsen, no qual forma e conteúdo iniciaram um processo de profunda contradição. Isto é, se no drama tradicional as causas do presente delimitavam às ações das personagens em direção ao futuro, com a crise do drama burguês instaurada, as personagens inclinam-se, cada vez mais, ao passado. Em outras palavras, o passado torna-se emblemático, visto que a partir dele as personagens se orientam no momento presente. Um exemplo dessa contradição surge, logo depois, no teatro de Tchékhov: “Em Tchékhov se discute o diálogo, com personagens como os da peça As Três Irmãs que, em presença uns dos outros, falam para si mesmos, sem ouvir ou responder aos demais” (FLORY, 2010, p. 29). Nesse sentido, as personagens vão viver o presente em face do passado, isto é, do processo de memorialização, impossibilitando às ações do presente.
Nesse panorama, os gêneros devem ser pautados a partir de sua historicidade, pois estão em constante devir, e não são (a)históricos:

Os gêneros são construções complexas e históricas e como tais dever ser consideradas, e não formas fixas ou fôrmas prontas. Eles mudam de acordo com novas configurações político-sociais, expressando questões decisivas para um determinado contexto, promovendo novas perspectivas artísticas e interpretativas (FLORY, 2010, p. 20).


Tomando-se tal viés, a crítica literária materialista erige como forte corrente crítica, que perspectiva a obra de arte a partir de uma lente dialética, na qual envolve vida social e sua exposição dentro de uma forma artística. No teatro épico faz-se necessário a compreensão da relação que se estabelece entre forma e conteúdo, pois sua forma propõe variadas rupturas com a do drama tradicional – uma delas é o efeito de reflexão oferecido ao público, advindo de determinadas problematizações da vida material no contexto capitalista: “Para seu público, o palco não se apresenta sob a forma de ‘tábuas que significam o mundo’ (ou seja, como um espaço mágico), e sim como uma sala de exposição, disposta num ângulo favorável” (BENJAMIN, 1996, p. 79).
Outro tópico proposto na peça é o conceito de comunitarismo cultural, do professor Benjamin Abdala Junior (2016), em seu artigo “Comunitarismo Literário Cultural e a Globalização: os países de língua portuguesa”, estabelece que “as relações comunitárias supranacionais são, hoje, laços de uma sociedade que tende a se organizar em redes. Em relação aos países de língua portuguesa”, o estudioso afirma que “esses laços linguístico-culturais se formaram através de uma experiência histórica comum, associada ao sistema colonial” (p. 248).
A discussão proposta pelo teórico é perspicaz à análise acerca do teatro de Ondjaki. Como a peça desenvolve um percurso que discute a situação de imigrantes africanos dos PALOP[footnoteRef:2] em Portugal, Abdala Junior (2016) corrobora com nossos pressupostos em relação à interpretação da obra, na qual as personagens se identificam por uma mesma situação histórica de colonização, em seus respectivos países, e compartilham as mesmas dificuldades na terra do ex-colonizador, estabelecendo e formando redes comunitárias no contexto da diáspora.  [2:  Países de Língua Oficial Portuguesa.] 

Em outras palavras, o comunitarismo se assemelha ao conceito de “afropolitanismo” expresso por Mbembe em Sair da Grande Noite: ensaio sobre a África descolonizada (2019, p. 81), visto pelo intelectual como um movimento artístico e multicultural, presente na diáspora africana com vigor cultural e de transmissão ancestral, capaz de resgatar o sujeito desprezado pela lógica colonial. 

Aspectos sobre teatro e literatura angolana

O teatro angolano, assim como a literatura produzida em Angola, ainda é hoje pouco discutido e disseminado no contexto das pesquisas realizadas no Brasil. No entanto, têm-se nas academias brasileiras uma série de pesquisadores, estudantes e teóricos interessados na compressão das artes literárias e teatrais produzidas nos países africanos de língua oficial portuguesa. Essa parcela científica colabora para a discussão e divulgação das diversas redes artísticas/literárias formadas por lá. Nesse sentido, quando propomos abordar um país africano, de língua oficial portuguesa como Angola, deve-se levar em consideração a experiência traumática de exploração e colonização portuguesa.
Nesse artigo, faz-se necessário historicizar alguns aspectos referentes à colonização portuguesa em território angolano. Assim, organizaremos nosso percurso focando duas décadas: 1950 e 1970, para que, depois, possamos adentrar à escrita literária angolana contemporânea, na qual se insere a obra de Ondjaki. De acordo com Rita Chaves (2014):

Com a independência do Brasil, a colônia lusitana mais viável seria Angola, que, desde meados do século XIX, passa a ocupar um lugar no império lusitano, merecendo atenção extremada da metrópole, temerosa, inclusive, dos perigos de uma aproximação do novo país independente (CHAVES, 2014, p. 387).


Na década de 1950, em Angola, houve a formação de uma elite intelectual preocupada com os efeitos do colonialismo naquele território. Tal grupo ficou conhecido como a “Geração de 50”, formada por uma série de intelectuais como Mário Pinto de Andrade, Pepetela, Antônio Jacinto, Viriato da Cruz, Agostinho Neto entre outros que, de acordo com Carlos Serrano (2005), empreenderam uma forte militância política para a libertação de Angola, conquistada somente em 1975. Para o professor Kabengele Munanga (1993):
Durante as campanhas anticolonialistas e os anos de luta, a independência soava para as grandes massas como uma palavra mágica. Poder, riqueza, conforto, vida fácil, e de melhor qualidade, outrora reservados aos únicos colonizadores, mudariam automaticamente de mãos após a proclamação da independência (MUNANGA, 1993, p. 103).


No contexto angolano, a luta pela independência foi um dos grandes marcos dos intelectuais que por ela lutavam. Uma das figuras que se encontravam nesse grupo importante, para aquele momento, foi o escritor Pepetela. O autor é um dos principais nomes da literatura angolana contemporânea – entre seus romances mais importantes estão Mayombe (1979), O Cão e os Caluandas (1985), Geração da Utopia (1992):

Em suas primeiras produções, embalado por um sonho equivalente ao de Ícaro, Pepetela constrói imagens literárias, que podem ser situadas como materialização de um sonho prospectivo, certamente latente na própria realidade. Como imagem dessa realidade humana em forma de amanhã, podemos situar a construção de Mayombe, romance escrito por Pepetela em plena guerrilha nos inícios da década de 70, já por nós abordado noutros textos. A partir de sua ascensão, o narrador constrói seu romance valendo-se de uma perspectiva aérea. Assim, constrói a imagem da selva (Mayombe), vendo-a de cima como um formidável conjunto de árvores – que se encontram no entrecruzamento dos galhos. Assim, compacta, a floresta (imagem de Angola) pode resistir e persistir – uma reunião simbólica de indivíduos e etnias diferentes do país. Estava latente nessa imagem a ideia de um Estado-nação que contemplasse dialogicamente a diversidade dos povos angolanos e também a ideia de que o próprio processo de luta pela independência pudesse aplainar as diferenças entre eles, menos através do perverso deslocamento das populações acarretado pela guerra e mais pelo desenvolvimento de uma práxis entre os revolucionários que revelasse a humanidade dos indivíduos (ABDALA JR, 2003, pp. 242-243).


Em relação às primeiras publicações do escritor Pepetela, sua peça A Corda, publicada em 1978, segue o mesmo viés apontado por Abdala Jr. (2003). Neste texto dramático, o autor problematiza as relações sociais oriundas dos conflitos de independência que atingiram vastamente a sociedade angolana. O que aproxima, de modo significativo, o projeto literário do autor na percepção de conceber uma Angola livre. Tal e qual o romance Mayombe, a peça de Pepetela, publicada um ano antes, já perspectiva a multiplicidade e a diversidade existente no território angolano, problematizando, a partir da forma literária, estruturas sociais que orientavam as relações de poder naquele contexto. Para Antonio Hildebrando (1996):

Em 1978, surge a publicação de A Corda, texto de Pepetela que não tem preocupação literária e assume claramente o seu papel militante. Estruturado a partir de uma competição de “cabo de guerra” na qual encontramos, numa ponta da corda: o imperialista americano, o racista sul-africano e personagens bem conhecidos dos angolanos, os oponentes do MPLA: Holden, Savimbi, Chipenda. Na outra ponta estão cinco combatentes: um Kimbundu, um umbundu, um tchokuê. A partir do confronte entre esses personagens Pepetela aproveitará para discutir de forma simples e direta os problemas étnicos e raciais que dividiam aqueles que, segundo o autor, deveriam unir-se entorno do MPLA para consolidar a independência (HILDEBRANDO, 1996, p. 26 apud MOURA, 2018, p. 123).


A Corda é uma obra dramática fundamental para se compreender o teatro angolano, pois a partir dela evidencia-se a multiciplicidade de conflitos e vozes sociais que participaram, direta ou indiretamente, do processo de independência em Angola. A peça é organizada, formalmente, a partir de uma estética maniqueísta, representada pelos dois lados da corda, em que de um lado está a representação da força imperialista e do outro os grupos étnicos angolanos que lutaram pela libertação. De acordo com Christian Moura (2018), há na peça uma “crítica de inspiração nacionalista, mesclando estéticas teatrais de outras culturas para descobrir a sua própria forma” (p. 127). 
Essas estéticas teatrais que Moura (2018) menciona referem-se, de certa maneira, ao diálogo com o teatro épico de Bertolt Brecht na estrutura da peça angolana, evidenciando, de forma enfática, a reflexão crítica dos espectadores diante da obra apresentada. Além disso, o texto de Pepetela problematiza as estruturas políticas, sociais, étnicas que organizavam a sociedade angolana naquele momento, perspectivando a formação da identidade nacional angolana a partir de sua historicidade e tocando na ferida colonial impregnada no seio social. Ainda segundo Moura (2016): “A peça é considerada pelos estudos literários e teatrais angolanos como uma fonte de fundamental importância para a compreensão do desenvolvimento histórico da dramaturgia no país” (p. 35).
A literatura angolana contemporânea recupera, de modo bastante significativo, o período de guerras e conflitos coloniais enfrentados pela população até sua eventual libertação; bem como os momentos da sociedade angolana pós-colonial, marcados pela perspectiva de construção e reconstrução da identidade nacional. Nesse movimento, reflete, enfaticamente, sobre os impactos da colonização portuguesa naquele território.  A obra produzida por Ondjaki toca, de modo poético, na organização social e estrutural da sociedade angolana pós-1975, evidenciando uma Angola livre, mas que ainda enfrenta os problemas oriundos da colonização, no período contemporâneo. Para Amâncio (2001):

Devido ao fato de a dramaturgia e os romances angolanos abordarem, com considerável frequência, episódios da história nacional, acabam por serem evidenciadas personagens que participam diretamente da luta armada contra o colonialismo português, ou que, por suas atitudes, metonicamente representam segmentos e posturas ideológicas característicos da sociedade angolana desde o século XII, conforme sugerem as contextualizações das obras (AMÂNCIO, 2001, p. 210 apud MOURA, 2018, p. 129).


De acordo com Moura (2016) e Hildebrando (2000), no campo do teatro angolano as inovações surgidas após o processo de Independência vinculam-se à renovação estética da dramaturgia, a uma aproximação significativa com a forma do teatro épico brechtiano. Durante a história do teatro angolano houve, naquele território, uma forte influência do teatro português, desde o período colonial, com as peças vinculadas a uma perspectiva religiosa do catolicismo, passando pelas formas do melodrama, dos musicais e, principalmente, do teatro de revista[footnoteRef:3].  [3:  Ver estudos de Moura (2016).] 

Com proposta reflexiva acerca dos imigrantes e de problemas contemporâneos acerca dos danos provocados pelo colonialismo, a peça A Corda, de Pepetela, interliga-se a um projeto de modernização teatral empreendido após os conflitos do processo de Independência, de modo a repensar os problemas étnicos, sociais, políticos e culturais da sociedade angolana. Sem dúvidas, a decolonialidade propõe novas categorias acerca da realidade a partir das experiências do sujeito inferiorizado pelo poder hegemônico, esteja esse indivíduo em seu país colonizado, ou em território do colonizador.

Formas épicas em Os vivos, o morto e o peixe frito

[bookmark: _Hlk140437970]A peça Os Vivos, o Morto e o Peixe-Frito (2014) foi escrita pelo jovem Ondjaki, importante autor da literatura angolana contemporânea. Sua obra é bem vasta, e o autor é reconhecido mundialmente, tendo recebido um número significativo de prêmios literários, tais o renomado Prêmio Literário José Saramago, em 2013, por seu romance Os transparentes (2012); e o Jabuti de Literatura, na categoria juvenil, por Avó Dezanove e o segredo do Soviético (2010). A peça foi apresentada pela primeira vez via rádio, em 2006, durante o Festival África daquele ano em Portugal. 
A maioria dos personagens que povoam esta obra são originárias dos países de língua oficial portuguesa: Angola, Moçambique, Cabo-Verde, Guiné-Bissau e São Tomé e Príncipe. Apesar de o texto se vincular à literatura infanto-juvenil angolana, a escrita de Ondjaki problematiza, de modo crítico e poético, a vida dos imigrantes africanos nas terras do ex-colonizador. Para Jorge Valentim (2018): “Munido de uma perspectiva inovadora e rasurante, este novo texto do escritor angolano incita diversas reflexões, seja na ordem da sua categorização genealógica, seja na sua construção efabular” (p. 154).
O interessante ponto desta peça angolana é justamente o fato de pensar a inserção das comunidades e grupos africanos, em um território que não seja a África. Nesse sentido, Ondjaki formaliza a história contemporânea da diáspora dos países africanos de língua oficial portuguesa em Portugal. Assim, o autor reflete sobre problemas contemporâneos que envolvem as relações históricas, culturais, políticas e identitárias entre a nação colonizadora (Portugal), e os países africanos ex-colonizados. Sua peça encontra-se em diálogo direto com o pensamento decolonial e afrodiaspórico, à medida que se impõe como prática de resistência e liberdade no tocante às lutas históricas contra a xenofobia, o racismo e o pensamento eurocentrado. 
Em Os Vivos, o Morto e o Peixe-Frito (2014), uma série de fatores leva muitos africanos a deixarem seus países em direção à metrópole, rica, industrializada:

Com efeito, a maioria das cidades africanas têm de enfrentar grandes dificuldades. São paralisadas pela inexistência de transporte coletivo e pela intensidade da circulação dos carros que muito cresceu em desequilíbrio com a infra-estrutura existente mal conservada, pela poluição das águas, pela falta crônica de alimentos, pela penúria sempre crescente de infra-estrutura sanitária e escolar, pela falta de emprego, pelo aumento da violência e da delinquência, etc (MUNANGA, 1993, p. 107).


É importante salientar que tais problemas são decorrentes de uma situação histórica do período colonial, passando pelos processos de independência e pós-independência. Assim, de acordo com Munanga (1993), após o intenso processo de libertação nessas nações houve a ascensão de elites africanas no poder, que promoveram, ainda mais, desigualdades sociais, políticas, étnicas e culturais já oriundas e desenvolvidas durante o processo imperialista.
Em Os Vivos, o Morto e o Peixe-Frito, logo na primeira cena, é possível perceber uma problematização referente às distâncias sociais e culturais dessas relações:

MANHÃ FRIA.
LADO DE FORA DO EDÍFICIO “MIGRAÇÃO-COM-FRONTEIRAS”.
TITONHO APROXIMA-SE CAMINHANDO DEPRESSA. ENCONTRA UMA FILA NA PARTE DE FORA DO EDIFÍCIO. A SENHORA À SUA FRENTE É MANA SÃO.
TITONHO
Bom dia, minha senhora.
MANA SÃO
Bom dia.
TITONHO
Como é, a fila está a andar?
MANA SÃO
Está mais ou menos.
TITONHO
Mais ou menos é como então?
MANA SÃO
É só assim, malembe-malembe. Devagarinho.
TITONHO
E não se pode entrar mesmo?
MANA SÃO
Entrar? [RI-SE.] Entrar é daqui a duas horas... Você não acabou de chegar?
TITONHO
Vejo que a senhora é angolana.
MANA SÃO
Angolana e benguelense. E o senhor, cabo-verdiano, não?
TITONHO
Cabo-verdiano, muito prazer, sou António, mais aqui em Portugal por “Titonho”.
MANA SÃO
[bookmark: _Hlk140440510][RINDO] Titonho?..., sou a Conceição, mais conhecida aqui e em todo o lado por Mana São (ONDJAKI, 2014, p. 9).


[bookmark: _Hlk140440689]A peça se inicia com forte tom irônico, tendo em vista o nome do prédio onde a ação se desenrola: Edíficio Migração–Com–Fronteiras. Ademais, logo na rubrica o texto nos oferece uma reflexão à pergunta: qual é o estado da migração africana em Portugal? Podendo, assertivamente, ser respondida de forma literal: uma migração com diversas fronteiras. Além disso, esses personagens compartilham de uma mesma experiência histórica e cultural, aproximando-se num contexto fora de seu ambiente de origem, reconhecendo-se distintos pela multiplicidade linguística de uma língua portuguesa totalmente africanizada. Nesse sentido, interessa a reflexão feita de Valentim (2018):

O Teatro de Ondjaki constitui mais uma peça importante no seu projeto de escrita ao repensar uma Angola pós-1975, com seus cidadãos inseridos não apenas no espaço continental africano, mas, agora também, fora dele, carregando com eles, as dúvidas, as cicatrizes de um tempo passado com marcas latentes, as expectativas antigas e novas gerações em estado de trânsito e de migração e os sonhos de um futuro por vir (VALENTIM, 2018, p. 162).


Se no panorama do drama burguês o indivíduo era concebido como sujeito livre, universal e autônomo (FLORY, 2010), no qual seu público poderia assistir às ações sem precisar emergir reflexão, o teatro de Ondjaki se aproxima da forma do teatro épico de Bertolt Brecht que, segundo Rosenfeld (1997) reflete sobre “o desejo de não apresentar apenas relações inter-humanas individuais [...], mas também as determinantes sociais dessas relações” (p. 147). Nesse sentido, a peça de Ondjaki, ao explorar como tema central a problemática estrutura social que interliga a migração africana dos PALOP em Portugal, está justamente apontando ao aspecto pensado por Rosenfeld (1997) acerca da preocupação do teatro épico em tornar evidente o que está por trás de relações sociais e os fatores que determinam uma estrutura vigente.
Observe-se o diálogo a seguir, um dos mais representativos da peça. Nele, Mana São (angolana) está sendo atendida no Edíficio Migração-Com-Fronteiras pela atendente Solene (portuguesa), nome que torna evidente o “trocadilho” empreendido por Ondajaki ao se referir ao prédio e a toda situação de cena:

SOLENE
Diga lá.
MANA SÃO
Minha senhora, eu acabei de ter um filho e gostaria de saber se ele poderá ter nacionalidade portuguesa.
SOLENE
Isso não é nada fácil.
MANA SÃO
Sim, compreendo. Mas é possível?
SOLENE
Depende.
MANA SÃO
De quê?
SOLENE
[bookmark: _Hlk140440217]De vários fatores. De múltiplas conjunturas.
MANA SÃO
Mas disseram-me que agora há uma lei que já prevê esta situação. A criança nasce cá, a mãe está legal, ela pode ser portuguesa.
SOLENE
A lei não prevê, a lei contempla. Mas de qualquer modo, nem contemplar é fácil.
MANA SÃO
Mas a senhora não tem essas informações?
SOLENE
Quais?
MANA SÃO
Das condições para a criança ter a nacionalidade portuguesa.
SOLENE
Bom, vejamos. [PEGA NA CANETA, NO PAPEL COMEÇA A FAZER UM BREVE DESENHO.] A criança nasceu cá?
MANA SÃO
Sim, há menos de um mês.
SOLENE
Então não é uma criança. É um recém-nascido.
MANA SÃO
Sim...
SOLENE
E você reside cá?
MANA SÃO
Sim, já resido há muito tempo.
SOLENE
E sempre esteve legal? 
MANA SÃO
Sim, mal consegui um emprego, legalizei-me.
SOLENE
E a criança, ah, digo, o recém-nascido?
MANA SÃO
O que tem a criança?
SOLENE
Está legal?
MANA SÃO
A criança acabou de nascer. É sobre a legalização dela que eu vim informar-me.
SOLENE
E há quantos anos a senhora está cá?
MANA SÃO
Há 5 ou 6 anos, aproximadamente.
SOLENE
Tem que ser mais exacta minha senhora. “Aproximadamente” é algo que vai de 5 minutos até 500 anos. E há uma grande diferença: imagine que você não me convidou para ir à sua casa... [PAUSA] Mas eu vou. [PAUSA]. Uma coisa é ficar 5 minutos, outra é ficar 500 anos... Compreende?
MANA SÃO
Mas é que eu não sei exatamente o número de dias que estou legal em Portugal.
SOLENE
Mas terá que saber exatamente esse número. É disso que vai depender a decisão da nacionalidade (ONDJAKI, 2014, pp. 30-32).


Ao longo do contato, Solene vai traçando uma série de impedimentos com “fronteiras” ao atender Mana São, uma imigrante angolana, no que tange a uma simples dúvida quanto à questão da nacionalidade de seu bebê recém-nascido. Segundo a burocrata portuguesa, tudo depende de “vários fatores”, de “múltiplas conjunturas” – respondendo a personagem sempre com termos vagos, generalizados, parecendo mais dificultar os estrangeiros do que os ajudar. Sem dúvidas, a escrita de Ondjaki adentra às dificuldades desses imigrantes no território europeu, que determinará, a partir de instâncias simbólicas de poder, o futuro e o destino de um povo subjugado e socialmente humilhado. Jorge Valentim (2018) observa que: 

Cada uma das necessidades parece diluir-se e não chegar ao seu objetivo final, em virtude de impedimentos construídos pela máquina política que, no lugar de viabilizar o requerimento e a obstenção de direitos, parece sentir um prazer singular em promover barreira e fronteiras, diante de qualquer tentativa de movimentos migratórios (VALENTIM, 2018, p. 155).


No tocante à forma e ao conteúdo desta peça de Ondjaki, apresenta em sua estrutura formas épicas que se distanciam de uma dramaturgia pautada em diálogos causais em chave de causa e efeito. A linguagem empreendida pelo autor, é, também, um dos pontos chaves do texto, já que faz parte de seu projeto literário e apresenta uma língua portuguesa pluralística e totalmente africanizada. Fato que justifica a apresentação da obra no Festival-África, de 2006, e cabe perfeitamente neste contexto, uma vez que torna evidente a aproximação histórica, cultural e política entre os países africanos de língua oficial portuguesa e seu antigo colonizador (Portugal), refletindo sobre as tensas relações pós-coloniais que se estabeleceram tanto no plano cultural, como na esfera social e política. Basta lembrarmos, como exemplo, o “malembe-malembe” (ONDJAKI, 2014, p. 9) respondido por Mana São ao ser questionada sobre o andar da fila, expressão para designar “lenta-lenta” na região de Benguela, em Angola.
Os Vivos, o Morto e o Peixe-Frito (2014) propõe um conteúdo épico no que tange ao argumento ou à base de sua fábula. A migração em Portugal, e o modo de integração dos imigrantes nesse território, é talvez o ponto principal a ser observado, que como conteúdo foge às designações individuais do conflito entre sujeitos perspectivados para fora de uma historicidade específica, como no caso do drama burguês. Nesta peça, o autor assinala uma perspectiva muito interessante, uma história fabulatória que reflete sobre temáticas históricas e contemporâneas, circulando em um contexto histórico, social e político que problematiza uma estrutura social capitalista.
No tocante à forma, a peça está estruturalmente ligada à forte de presença dos diálogos. No entanto, eles mantêm um ritmo que se aproximam ao tempo da comédia, propriamente da comédia de costumes. Isto porque, pode-se dizer, que o autor nos apresenta variados tipos de personagens africanos que se encontram primeiramente na fila do Edifício Migração–com–Fronteiras, e depois no prédio onde mora Mário Rombo (angolano), e sua família composta por Nadine (moçambicana) e Mina, a filha deles nascida em Portugal. A peça se desvela sob um conflito dramático que envolve essa família, e J. J. Mouraria, de origem são-tomense, mas já considerado português. Isto pois, J. J. Mouraria e Mina, noivos, precisam contar para Mário Rombo e Nadine que a filha deles está grávida. Este fato permeia e coincide com o falecimento do Morto (guineense que faz parte do título da peça), marido de Fatu, a vizinha da família, também de origem guineense. Outro personagem bastante importante à observação da estrutura desta peça é Manguimbo (angolano), que desempenha a função de acompanhar J. J. Mouraria ao encontro da família da noiva, mas que também mantém uns negócios “escusos” de diversos tipos de venda em Portugal.
As peripécias desenvolvidas pelo autor, isto é, a vinda do morto ao edifício, e a chegada de J. J. Mouraria e Manguimbo para o encontro com a família da noiva, dão-se no dia do jogo de futebol da Copa do Mundo de 2006, entre Angola e Portugal. Os personagens reúnem-se para assistir à partida na casa de Mário Rombo, que por sua vez manifesta um forte desejo de comer peixe-frito. O peixe-frito torna-se, nesse panorama, um componente simbólico quanto ao desejo de comê-lo como petisco, e a sua ausência revela uma impossibilidade à materialidade simples do cotidiano, mas que, para além disso, evoca, dentro de si, uma imagem esperançosa, quando, no final, Mina e J. J. Mouraria sobem no terraço do prédio e, inesperadamente, acham caixas com peixe-seco. Essa esperança salientada ao fim da peça parece demonstrar um desejo utópico e promissor do autor diante das vidas dos imigrantes.
Em relação ao jogo de futebol entre Angola e Portugal, é apresentado a partir de uma instância narrativa, em que o elemento épico entra em cena perspectivando uma relação lusófona entre os dois países:

COZINHA DA FATU.
FATU LIGA O RÁDIO. RDP-ÁFRICA. COZINHA ALGO. CHORAMINGANDO.
LOCUTOR
... é grande a expectativa e está tudo a postos, na Alemanha, em Portugal e em Angola, a comunidade de língua portuguesa tem a atenção virada para o jogo desta noite em que a seleção das quinas defronta os “palanca negras” neste que é o primeiro jogo que a seleção angolana faz num campeonato mundial... [MÚSICA] em ambos os países as ruas estão cheias de telas gigantes e anunciam-se grande festas após o fim do jogo, a RDP – África tem em linha um ouvinte que vai nos falar um  pouco sobre este derby da lusofonia... Alô? Está-me a ouvir? (ONDJAKI, 2014, p. 45).


O elemento épico em Os Vivos, O Morto e o Peixe-Frito é instaurado na trama para fazer emergir uma série de reflexões históricas, políticas e culturais, como o jogo de futebol, que pode ser analisado a partir de uma instância simbólica de poder que ao mesmo tempo reúne as populações desses países, mas que remonta a uma situação histórica que advém do período colonial: Angola e seu passado de colônia de Portugal; e que hoje, apesar das circunstâncias, compete com o ex-algoz em um mundial de Copa do Mundo. Embora seja essa uma relação social assimétrica, esta questão, no âmbito teatral, pode ser vista de maneira dialética, a envolver aspectos de historicidade que colocam em contradição forma e conteúdo. De acordo com Pasta Junior (2001): “Já inteiramente historicizadas e desprovidas de seus conteúdos normativos as categorias fundamentais dos gêneros poéticos tornam-se dialéticas em um sentido radical, isto é, assimilam-se inteiramente ao regime da contradição” (p. 13). Fato que justifica forma e conteúdo estarem em contradição nesta peça, tornando-se não um problema, mas uma questão necessária, capaz de exemplificar que as relações sociais e históricas estão coadunadas a partir do conteúdo concebido por uma forma, a qual é literária.



Comunitarismo cultural

De acordo com o professor Benjamin Abdala Junior (2003) e (2016), os países de língua oficial portuguesa podem ser vistos ou aproximados pela possibilidade de constituírem blocos comunitários, no contexto da contemporaneidade. Assim, fatores como a língua, a colonização portuguesa e as marcas culturais que os reúnem e os aproximam, podem os colocar em uma mesma rede comunitária:

Entendemos que esses países íbero-americanos e, mesmo íbero-afro-americanos, reúnem condições, na atualidade para a constituição de um bloco comunitário, que, ao lado de outros, mais restritos ou abrangentes, poderão vir a reunir condições de colocar limites às assimetrias imperiais dos fluxos culturais (ABDALA JR, 2016, p. 248).


Em Os Vivos, O Morto e Peixe-Frito o encontro na “capital lisboeta de frios e tanta africanidade” (ONDJAKI, 2014, p. 12), entre os personagens africanos dos países de língua oficial portuguesa, dá-se em um contexto histórico e cultural de globalização. Nesse panorama, é dentro de um contexto social metropolitano e capitalista que essas personagens vão formando na peça uma espécie de comunidade cultural. Se nas palavras de Abdala Junior (2016) é possível, dada as condições históricas, culturais e sociais, formar redes comunitárias a partir das mesmas experiências que se voltam ao período de colonização, a peça de Ondjaki perspectiva essa relação de uma maneira bastante interessante:

TITONHO [PARA O SEGURANÇA]
Meu amigo, dê-me só licença [TENTANDO ENTRAR] que estou aqui com a minha prima Mana São.
SEGURANÇA
[ESPANTADO] Sua prima?!, mas você acabou de a conhecer...
TITONHO
Nós, africanos, aqui na Europa, somos todos primos. De qualquer modo está muito frio aqui fora, deixe-me lá ficar junto da minha prima (ONDJAKI, 2014, p 10).


Em sua fala, Titonho (personagem cabo-verdiano) revela aspecto de familiaridade desses sujeitos, unidos dentro de uma perspectiva coletiva e africanizada. Portanto, não são personagens que perpetuam uma individualidade livre e autônoma como no drama burguês, e sim dentro de uma perspectiva coletiva e comunitária, já que se identificam a partir de uma mesma situação histórica e contemporânea das migrações, aproximando-se de uma construção teatral épica. Além disso, a fala do personagem corrobora com a afirmação de Abdala Junior (2016) no que se relaciona ao bloco comunitário que impõe “limites às assimetrias imperiais dos fluxos culturais” (p. 248).

TITONHO
Não, no jogo... ... O meu falecido compadre, ele adorava futebol [PAUSA, VOZ TRISTE], estava tão contente com este jogo de Angola – Portugal, logo tinha que vir a falecer um dia antes.
J. J. MOURARIA
[PARA TITONHO] Tenha calma, Titonho... O que agora devemos realmente providenciar, e foi muito bem lembrado aqui pelo amigo Manguimbo, é uma comemoração do pré e do pós jogo internacional... A comunidade deve celebrar umas horas antes porque nunca se sabe o que poderá vir a acontecer depois... (ONDJAKI, 2014, p. 23).

Nesse trecho aparece, novamente, a ideia coletiva que reúne a comunidade dos PALOP em Portugal. Trata-se, portanto, de uma comunidade cultural que se forma e que traz em evidência as vozes sociais unidas pela diferença, contudo, em uma mesma rede comunitária e social. O teatro de Ondjaki nos faz refletir sobre questões históricas e culturais, mostrando as relações entre atores sociais dentro de um sistema (capitalista), e dentro de um contexto contemporâneo e de globalização. 
A peça é fundamental para pensarmos tanto na história como na cultura africanizada em Portugal. Mostrando que essas relações não estão fechadas a um determinado contexto territorial, mas que “escorregam” em aspectos supranacionais que envolvem tanto o problema social e o motivo das migrações, como a problematização da vida material em um contexto capitalista. Portanto, é dentro do âmbito dialético entre vida social e obra de arte que se encontra a formalização desta escrita literária, que perspectiva um processo colonial ao momento contemporâneo: 

Ao contrário do dramático, o princípio épico não exige sujeitos, heróis, nem muito menos ação dramática (podendo também tê-los e mais de um numa mesma peça) quando o objetivo do dramaturgo é contar uma história ou fragmentos de histórias (flagrantes da vida) no palco (COSTA, 1989, p. 9).

O teatro de Ondjaki adentra a situação da vida dos imigrantes dos PALOP na capital “lisboeta” fazendo-nos repensar sobre a situação histórica do colonialismo português em África, estando esse elemento por trás do argumento da peça, que tem como cerne as migrações no contexto contemporâneo. 
[bookmark: _Hlk140442334]Além disso, torna-se evidente a problemática participação e integração social destes sujeitos no território, o que também revela outra possibilidade de leitura imbricada a esses fatores, como o comunitarismo cultural. Abdala Junior (2016) observa que “as articulações comunitárias podem ser de muitas ordens e politicamente nos parece importante relevar que o mundo atual é de fronteiras múltiplas e identidades plurais, seja numa perspectiva individual ou nacional” (p. 253). Um diálogo interessante – e cômico –, nesse sentido, pode ser lido:

J. J. MOURARIA
Bem... Senhor Mário... [HESITA, MAS ACERTA NO NOME] Rombo... Senhor Mário Rombo... Como é do conhecimento familiar do senhor e da senhora sua esposa... 
QUIM
E do tio!...
J. J. MOURARIA
E do senhor Tio... [...] Como é do vosso conhecimento, há algum tempo que a vossa filha... 
QUIM
E sobrinha... 
J. J. MOURARIA
Ia mesmo dizer... Vossa filha e sobrinha... Coincide numa aproximação afetiva com a minha pessoa aqui presente. 
QUIM
Seja objetivo, jovem, seja objetivo sem resvalar para mais dicionarismos. 
J. J. MOURARIA
É nesta sequência que eu venho aqui confessar... ou melhor, dizer... ou até, informar... [...] Que as coisas evoluíram para outro estágio. 
QUIM
Estágio?! 
MÁRIO ROMBO
Hummm...!
J. J. MOURARIA
A bem dizer, nem tenho bem a certeza se a vossa filha já vos terá comunicado... Mas parece que temos que ser corajosos, e enfrentar a situação com serenidade. 
QUIM [PREOCUPADO]
Isso, jovem, diga lá o que você tem a dizer.
MINA
Pai, o Jota tem razão. A situação é muito mais séria do que vocês pensam... 
J. J. MOURARIA
É que estou nervoso devido ao jogo de Angola com Portugal... 
MINA
Ó Jota, caramba, um pouco mais de coragem... Todo mundo já percebeu que eu tou grávida...! (ONDJAKI, 2014, pp. 83-84).

Em tom cômico, J. J. Mouraria, sem coragem para revelar a verdade da gravidez, deixa a todos confusos, utilizando-se de expressões pouco usuais diante da comunidade cultural dos PALOP – tanto o é que o tio Quim pede para que o personagem pare de usar “dicionarismos”. Cabe a Mina, a grávida, revelar a situação – utilizando-se ela de expressão coloquial como “tou”, encurtando o discurso “enrolador”. Esta é uma, entre tantas outras situações da peça, que demonstra como a capital lusitana se torna um verdadeiro “prolongamento” dos PALOP, ainda que o encontro das personagens demonstre confusões e desencontros causados por dificuldade ao se estabelecer a comunicação, demarcando-se a diversidade da língua portuguesa e da comunidade na qual ela se insere.

Considerações finais

Nesse artigo, propus estabelecer e analisar a peça de Ondjaki dentro de uma perspectiva histórica, que envolve alguns aspectos do teatro e da literatura angolana. Ondjaki é um dos autores mais importantes da literatura angolana contemporânea, e está, cada vez mais, sendo estudado no campo dos estudos literários do Brasil. Sua obra envolve uma literatura que repensa o modo de organização da sociedade angolana pós-colonial, partindo de uma ferida histórica, a qual envolve a colonização portuguesa.
Assim, é cada vez mais importante trazer à tona, para o campo dos estudos literários brasileiros, a literatura angolana, que tem tanto a nos dizer não só pelo diálogo existente e profundo com a literatura brasileira, mas pelo modo de pensar os impactos e os efeitos do colonialismo português nesses territórios. A problematização feita por essas literaturas deve ser amplamente divulgada e trabalhada, não só na sala de aula dos cursos de Letras do Brasil, mas também no ensino básico de literatura das escolas públicas e privadas.
Dito isto, pensar o texto teatral dentro de uma perspectiva histórica nos trouxe, novamente, ao diálogo fecundo e existente entre literatura e vida social, ou arte e sociedade. Tanto pelos modos de integração e percepção da arte a partir de um contexto histórico quanto a problematização de uma estrutura social dentro da forma literária.
O teatro épico de Bertolt Brecht é uma vigorosa forma teatral, não só pelo modo de organização artística que toca e problematiza a ferida sistêmica do mundo capitalista, mas, também, pela maneira com que historiciza as relações sociais, mostrando o que estão por trás delas. Em Angola, podemos verificar uma intertextualidade, bastante rica, entre Brecht e Pepetela, que recorreu ao teatro épico para problematizar o contexto da independência de Angola, bem como os múltiplos conflitos e as múltiplas relações sociais, étnicas, culturais e políticas dentro do contexto angolano. Sua peça nos faz refletir sobre o intenso processo colonial naquele território, e os inúmeros conflitos que se desenvolveram a partir dali. Não obstante, Angola é um país de intensa diversidade e de complexas relações históricas e culturais, nas quais é necessário determos de longo estudo à sua compreensão.
O teatro de Ondjaki problematiza o contexto da vida material pós-colonial dos imigrantes africanos em Portugal, mas, igualmente, demonstra a formação de redes comunitárias que se fundem nesse contexto. Além disso, sua escrita nos faz pensar em uma língua portuguesa descolonizada e amplamente africanizada, o que revela uma riqueza cultural gigantesca. 
Por fim, salientamos a importância da literatura de Ondjaki, que de modo poético nos faz refletir sobre a multiciplidade étnica, cultural, social e política de uma Angola livre, mas que ainda detém problemas múltiplos advindos de um processo de desigualdades sociais oriundas da colonização. 
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