A personificação do poder: um percurso de leitura através da literatura e das artes plásticas angolanas contemporâneas
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Em tempos de personalização da política, a escolha de abordar ao contrário a personificação do poder no contexto geo-histórico específico da Angola contemporânea tem as suas razões em duas ordens de questões. Primeiro, a mais óbvia: fala-se aqui de literatura (e artes plásticas) e não de politologia, embora me apoie em algumas reflexões de filosofia política, nomeadamente da obra de Achille Mbembe On the postcolony, para traçar o percurso pretendido. A segunda razão tem a ver com esse mesmo percurso, em quanto o que quero propor e demonstrar com ele é a presença, nas produções literárias e artísticas angolanas contemporâneas – entendendo com “contemporâneas”, para os efeitos deste trabalho, “compostas depois do fim da guerra civil em 2002”, considerando esta data como marco real e não apenas simbólico entre um “antes” e um “depois” na história de Angola – de diferentes níveis de personificação do poder, de que podem decorrer algumas considerações críticas acerca do papel e do posicionamento quer das primeiras, quer das segundas dentro do contexto nacional em questão.

Personificação, portanto: figura retórica afim à prosopopeia que consiste na atribuição a objetos inanimados ou conceitos abstratos de prerrogativas próprias da pessoa humana, os quais acabam, por conseguinte, por ser destinatários e produtores de palavras e discursos, até propriamente ter capacidade de ação como indivíduos ou deuses. O conceito abstrato que assumo como sendo personificado na sugestão em desenvolvimento é o poder ou, para melhor dizer, as formas do poder e as suas manifestações na África subsaariana depois do fim da colonização direta.

Trata-se de um conceito complexo e significativamente definido por Mbembe como entanglement, um enredo resultado da reelaboração de instituições tradicionais, da apropriação adaptada do legado colonial e da colocação no sistema das relações políticas e económicas internacionais. No que se refere ao primeiro aspeto, o elemento que mais interessa realçar é a evolução, ainda durante a época da dominação europeia, de uma base social de intermediários autóctones entre o poder governamental, a sociedade e o mercado, originada da transformação de modos de organização do poder ancestrais e do realinhamento de alianças nomeadamente económicas entre nativos e colonizadores. O papel exercido por comerciantes encarregados da distribuição de mercadorias das empresas coloniais aos consumidores locais e por cultivadores relativamente abastados das zonas rurais, quer em competição quer em colaboração com a elite urbana instruída e os “assimilados” que trabalhavam na burocracia da colónia, consolidou-se após a independência nacional, sobretudo no momento em que os novos estados tiveram que estabelecer a sua própria engrenagem institucional e enraizá-la no território.
Outro instrumento de que se serviram para assentar o seu controle sobre a população, apesar da vibrante retórica anti-imperialista, foi a adaptação da racionalidade colonial às suas exigências. É comummente conhecido que a violência, ou seja o uso indiscriminado da força de coerção nas mais variadas formas, estava na base da fundação, legitimação e manutenção da soberania nas colónias e que, aliada com a fraqueza da noção de direito, essa gerava uma absoluta arbitrariedade no exercício do poder. Foi esta mesma incondicionalidade que os regimes africanos pós-coloniais herdaram, com o seu corolário de exceções e impunidades (inexistência de uma só lei válida para todos), privilégios e imunidades, falta de distinção entre governar e civilizar e circularidade de qualquer ação levada a cabo pelas instituições públicas, no sentido de que não tinham como objetivo final o bem da coletividade
. É evidente que, dados os pressupostos bem diferentes dos em que o estado europeu moderno assenta, um tal direito de dominar raras vezes era a contrapartida de um dever de proteção constitucionalmente determinado, reconhecido e defendido per se, e isso devido às características intrínsecas da colónia em quanto terra de conquista, ao total e completo dispor do descobridor que primeiro tinha pisado o pé nela (considerando que os fundamentos culturais e filosóficos do colonialismo não atribuíam qualquer dignidade humana, e portanto subjetividade jurídica, aos habitantes da África subsaariana)
. Disso deriva que, «[as] in the colonial regimes, in the African regimes [...] respect for individuals as citizens with rights and freedom of initiative has not been the chief characteristic» (Mbembe, 2001, p. 35-36).
O quadro até agora delineado só pode ser corretamente entendido e interpretado tendo em conta, e trata-se do terceiro aspeto do enredo do poder esboçado por Mbembe, as conexões que as forças políticas africanas e, através delas, a estrutura de intermediários locais já mencionada mantinham com o sistema internacional, graças à exploração de recursos agrícolas e minerais ou à alimentação de guerras prolongadas, como em Angola. Em qualquer caso, os estados pós-coloniais, quer com o benefício de um ou vários recursos principais, quer financiados pelas respetivas massas rurais, quer “ajudados”, quer endividados, foram influenciados fortemente pelas modalidades da integração das suas elites de governo nas redes do comércio mundial.
É exatamente este internacionalismo do poder e a inserção das lógicas que dirigem as suas manifestações em África dentro do mais amplo contexto global que se encontram personificados no vídeo Fuck Africa Remix de Nástio Mosquito. A estrutura narrativa do vídeo é bastante simples: os primeiros dez segundos – em que um jovem homem aparece enquadrado no centro do ecrã virado de costas para a Marginal de Luanda apontando o dedo indicador para a câmara que o está a gravar, pronuncia nitidamente três insultos e, antes de sair da cena, pergunta ao espetador «Do you?» (Figura 1) – funcionam como introdução aos restantes três minutos, em que se vê a figura do que se reconhece ser o mesmo jovem homem, às vezes reduplicada, declamar uma espécie de discurso programático sobre um pano de fundo em que diversos fotogramas se sucedem com rapidez. Mas a sobreposição de significados determinada pela escolha das imagens montadas, pela sua sequência e pela simultaneidade com as palavras proferidas pela única personagem torna complexa e estratificada a sua apreensão. De facto, fotografias de Altezas Reais europeias, chefes de estado e de governo de nações ocidentais e autocratas africanos (Figura 2) alternam-se a campos de golfe, restaurantes com empregados em libré, publicidade com notas de dinheiro que saem de um tablete, mas também a migrantes que tentam superar a barreira de Melilla, títulos de diário como “The EU’s nouveau poor” (Figura 3), até chegar aos segundos finais em que uma mulher falecida por DVE é levada fora da casa dela pelos monatti do século XXI fardados de terno de proteção contra o contágio. Assiste-se, portanto, à passagem de imagens dos mais variados representantes do poder político (de Juan Carlos I a Mobutu Sese Seko passando por George W. Bush) e económico (como Christine Lagarde) e que reenviam a um estatuto elevado de benesse justapostas a fotogramas que retratam a outra face da moeda, a dos que não possuem nada, deixando ao espetador – aliás, chamado diretamente em causa por aquele «Do you?» inicial, que insta uma tomada de posição – inferir as relações de causa-efeito entre as gritantes diferenças na distribuição da riqueza e o poder assim como é entendido e exercido hoje em dia.
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Figura 1: MOSQUITO, Nástio - Fuck Africa (remix). Birmingham / Venezia : IKON Gallery e Nuova Icona, 2015. [Vídeo] (3 min. 9 seg.). Fotogramas do vídeo. Cortesia do artista.
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Figura 2: MOSQUITO, Nástio - Fuck Africa (remix). Birmingham / Venezia : IKON Gallery e Nuova Icona, 2015. [Vídeo] (3 min. 9 seg.). Fotogramas do vídeo. Cortesia do artista.
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Figura 3: MOSQUITO, Nástio - Fuck Africa (remix). Birmingham / Venezia : IKON Gallery e Nuova Icona, 2015. [Vídeo] (3 min. 9 seg.). Fotogramas do vídeo. Cortesia do artista.

Um ulterior nível de complexificação desta obra é dado, como já antecipado, pelo discurso programático, que ocupa a inteira duração da sequência. É o próprio artista quem está no centro da cena, num procedimento de masquerade que é típico do seu estilo de atuação e prática artística:
Theatrically, Mosquito takes centre stage in his work. He often assumes roles, through mimicry, in order to express ideas occurring to him, not so much as his own cherished beliefs but rather observations on human folly manifested in modern life. The distance between his actual identity and such characterisations enables him to express himself variously as being transgressive, cool, cynical, profane and vulgar. (Watkins, 2015, p. 14)
O papel representado por Nástio Mosquito é o de um nouveau riche, que se pode assumir como sendo angolano, que pouco compreende das situações e realidades de que fala porque as desconhece, mas demonstra na mesma a manifesta confiança e segurança, para não dizer arrogância e insolência, com que normalmente são retratadas, sobretudo na literatura, personagens deste tipo
. O discurso, que tenta imitar nos conteúdos e nos tons a declamação de um programa político durante um comício, é pronunciado em inglês; a linguagem é básica e repetitiva, muitas são as hesitações e as interjeições, a revelar um escasso domínio da ars retorica. Trata-se de escolhas estilísticas não casuais que, recorrendo à paródia, querem sublinhar o caráter de vulgaridade do discurso (e da personagem), ulteriormente evidenciado pela frequente ocorrência de palavrões e turpilóquio em geral (abundam palavras como “fuck”, “shit”, “ass”). O conteúdo do palavreado consiste essencialmente na ostentação de posses exorbitantes («I wanna tell you that Europe, yes, Europe is, is mine... a-ha... it belongs to me... I bought it») que têm ao mesmo tempo um enorme valor monetário e uma elevada consideração em termos de estatuto («The Americas? [...] I love it, it’s mine... I bought it... I love it... great place, fantastic...»). Em contrapartida o que supostamente, segundo a já ultrapassada retórica nacionalista africana, mais teria que interessar um homem exitoso e rico como ele, ou seja a sua gente, o seu país, a realidade também geográfica a que pertence e onde se encontram as suas origens, é menosprezado de modo brutal («[...] Africa! And you know what? I don’t want that place for me... Oh, I don’t, I say: fuck Africa! I say: fuck that shit!»). É a este ponto da sequência, quando no fundo começam a aparecer as imagens dos poderosos da Terra, que ele expõe o programa que lhe permita pelo menos tirar algum proveito de uma coisa tão nojenta e desprezível, violenta e incómoda como África é: «And I have a plan, ‘cos we cannot be violent anymore, so what we gonna do is we gonna grab Africa, we gonna make it spread, and we gonna fuck it in the ass». A crueza das palavras escolhidas (entre elas, “grab” e “fuck”) revela de maneira muito direta a profundidade da concepção imperialista que fundamenta o pretendido plano de exploração da personagem: como os colonizadores das épocas anteriores, não sendo possível eliminá-la («delete, delete» repete obsessivamente mais adiante), tudo o que se pode fazer de África é tomar posse dela e dominá-la (observe-se, a este propósito, a metáfora sexual, que pode ser interpretada ou não no seu sentido literal), gozando no máximo das vantagens alegadas («just-fuck-it-like... but while they laugh, so we have some fun, you know?»).
Se no vídeo de Nástio Mosquito o poder que assume as feições do “mijagrosso” é apenas esboçado, embora com precisão, tendo a substância de uma voz declamatória e de sugestões visuais que, pela sua rapidez, atingem o nível do excesso que também é intimamente caracterizador deste tipo, em Predadores, romance de Pepetela publicado em 2005, a operação de definição é completa e segue em todas as suas etapas a parábola da vida adulta da personagem Vladimiro Caposso. Evidentemente o desenvolvimento da ação não grava só sobre ele, mas o escritor angolano construiu a narrativa de tal forma que a maioria dos elementos converge em determiná-lo como o absoluto dominador da história contada. Antes de mais, é «[o] homem de impecável fato azul» com que primeiro nos deparamos a entrar «de modo a não fazer barulho» num apartamento, em setembro de 1992, na brevíssima apresentação formal fornecida pelo narrador omnisciente. Impõe-se de imediato também a focalização interna, variável ao longo da obra conforme as personagens que sucessivamente protagonizam a ação, focalização que nos é dada por um comentário grosseiro referido a Maria Madalena, «a grande cabra», amante de Vladimiro Caposso descoberta em atos de flagrante infidelidade e por isso eliminada junto com o homem com que se encontrava logo no princípio do romance.
O recurso à vulgaridade, já analisada no discurso do novo-rico de Nástio Mosquito, como traço característico de homens arrogantes e que se enriqueceram através de truques e falta de respeito, menosprezo de quem quer que seja e constante dissimulação das suas reais intenções remete para a linguagem com a qual se expressa o poder de matriz colonial. De facto, mencionando outra vez Mbembe, o registo da animalidade (ou melhor, da ferinidade) é distintivo deste tipo de poder: «[...] discourse on Africa is almost always deployed in the framework (or on the fringes) of a meta-text about the animal - to be exact, about the beast [...]» (Mbembe, 2001, p. 1). No caso em exame, representa uma das heranças e adaptações da racionalidade colonial nas manifestações do poder pós-colonial. Enquanto na performance de Mosquito é o registo de cariz sexual a dominar a vertente verbal da cena, a personagem do romance de Pepetela recorre exatamente ao universo animal para nomear todos os que se encontram, de alguma forma, submetidos à sua vontade: para além do várias vezes repetido “cabra”, só no primeiro capítulo há “os pombinhos” para indicar o casal assassinado, a “ternura canina” da secretária de confiança, as “vacas” colegas dela e o “cara de rato” do bancário Nunes, também chamado de “animal”. A passagem do plano verbal ao plano da ação, ou seja a execução de Maria Madalena e do “dito Toninho”
, traduz no universo ficcional o que o recurso ao registo da animalidade implica nas relações do poder (colonial e, por extensão, pós-colonial):
[...] the whole epistemology of colonialism is based on a very simple equation: there is hardly any difference between the native principle and the animal principle. This is what justifies the domestication of the colonized individual. [...] Colonization as an enterprise of domestication includes at least three factors: the appropriation of the animal (the native) by the human (the colonist); the familiarization of man (the colonist) and the animal (the native); and the utilization of the animal (the native) by the human (the colonist). (Mbembe, 2001, p. 236-237)

Na senda deste raciocínio, a dita execução é ao mesmo tempo um ato de violência deliberada e uma espécie de punição da amante que, em quanto possessão de Vladimiro Caposso, não pode atrever-se a gozar de nenhuma liberdade, pena a eliminação física que acaba por sofrer.

Não é só o caráter atribuído ao protagonista a determinar o sentido de arbitrariedade que domina o complexo da narrativa, mas também a voz do narrador contribui para isso. Já foi mencionado que se trata de um narrador omnisciente ou, segundo as categorias de Genette, de tipo hétero- e intra-diegético, ou seja ausente como personagem da história mas que a analisa a partir de dentro. Puxando a sugestão para frente, até pode ser definido de omnipotente – faculdade que, na verdade, limitando o perímetro de tal afirmação ao contexto ficcional, cada leitor «habituado a ler mais que um livro por década» é disposto a reconhecer ao autor; a este, porém, não se pode sobrepor o narrador a quem, depois de lhe ter sido concedida a autoridade para contar o que sabe, normalmente não se requer uma presença maciça na narrativa ou, para melhor dizer, requer-se-lhe mesmo uma certa dissimulação, individuando às vezes como intrusões deliberadas certos comentários que possa fazer ao longo da narração. O narrador de Predadores desinteressa-se por tais convenções literárias, não tem nenhum receio em intervir de maneira abrupta e direta
 e fá-lo repetidamente, dando indicações de regência

[Mais previno que haverá muitas misturas de tempos, não nos ficaremos por este ano de 1992 em que houve as primeiras eleições, iremos atrás e iremos à frente, mas só quando me apetecer e não quando os leitores supuserem, pois democracias dessas de dar a palavra ao leitor já fizeram muita gente ir parar ao inferno e muito livro para o cesto do lixo.] (Pepetela, 2005, p. 13)

interpretativas: «[Talvez não seja extemporâneo referir uma constatação, quase queixume: zona verde coisa nenhuma, não passava de uma estreita nesga de terra com algumas árvores, cada vez menos, e condenadas a desaparecer com a especulação imobiliária.]» (Pepetela, 2005, p. 32-33); e ideológicas: «[Se esperavam ler de mim que «tinham finalmente mostrado as mãos sujas», desenganem-se, não caio nessa inverosimilhança, Caposso nunca leu Sartre, até pode pensar que é alguma marca de água mineral.]» (Pepetela, 2005, p. 339).

Há outros planos em que a análise desta narrativa pode ser, e será em diferente sede, continuada: das problemáticas ainda de cariz narratológico que dizem respeito, por exemplo, à ordem temporal, à questão do estilo – que numa modulação que vai da ironia ao sarcasmo é mais um elemento de comparação entre as diferentes produções artísticas e literárias em exame – até ao próprio título do romance e à sua relação com a história contada. Para os efeitos do presente contributo, porém, que visa dar simplesmente a panorâmica de um estudo em desenvolvimento, interessa retomar o fio inerente à personificação do poder e apresentar umas outras obras que se inserem nesta proposta interpretativa. O vídeo de Nástio Mosquito e o romance de Pepetela, como já foi antecipado, delineiam o que o mesmo escritor angolano definiu numa entrevista como sendo um tipo, «alguém que representa um grupo social que começa a aparecer a partir da independência» (Chaves e Macêdo, 2009, p. 44). É possível encontrar tal personagem-tipo em vários contos de João Melo (“O fato azul-escuro”, “Uma estória canina” e “O meu primeiro milhão de dólares”, só para mencionar alguns) publicados nos anos que coincidiram com o fim da guerra civil em Angola e o conseguinte começo de um período de deslumbrante progresso económico no país, aparentemente impulsionado por esta nova burguesia mas reconhecidamente desigual e resultado em grande parte de especulações, corrupção e concentração nas mãos de pouquíssimos dos proveitos derivados da exploração dos recursos que teriam que pertencer a todos. Também em Os transparentes de Ondjaki e Barroco tropical de José Eduardo Agualusa atuam personagens semelhantes, mas o que neles se esboça é aliás uma relação mais clara entre poder e pessoa: de facto, em ambas as narrativas a figura do Presidente (ou da Presidente) e toda uma rede de funcionários do Estado estão de alguma forma envolvidos com os acontecimentos essenciais. O ocaso dos pirilampos de Adriano Mixinge, por seu lado, apresenta-se como verdadeiro “romance do ditador”
 que, embora nunca nomeie propriamente o seu protagonista (cujo monólogo ininterrupto alterna a primeira pessoa singular e plural e compõe a matéria das quase duzentas páginas do romance), refere em concreto os atributos do poder (aviões, helicópteros, «os jipes mais caros», as cidades que são «a nossa prenda aos desabrigados do fundo, aos pobres», as «mulheres que coleccionamos, amamos e desprezamos», mas sobretudo o falo, a reiterar o laço entre sexo e poder) e deixa ao leitor a tarefa de batizá-lo a partir deles. Enfim, o que na literatura é somente uma sugestão, apesar da sua insistente repetição, torna-se manifesta identificação nas obras de dois artistas figurativos angolanos: PAI GRANDE (Big Daddy) 35+ anos. Quem vem depois? (será seguramente pior) de Paulo Kapela (Figura 4) e Pão nosso de cada dia de Yonamine (Figura 5).
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Figura 4: KAPELA, Paulo - PAI GRANDE (Big Daddy) 35+ anos. Quem vem depois? (será seguramente pior). Cerca de 2008-2009. Técnica mista.
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Figura 5: YONAMINE - Pão nosso de cada dia. 2016. Instalação (torradeira, stencils), dimensões variáveis. Cortesia da Cristina Guerra contemporary art.

Uma parede de azulejos de cores ambreadas, que retomava todas as tonalidades do espetro do castanho, acolhia o visitante da última exposição individual de Yonamine, que levava o emblemático título de Não sou santo e houve lugar no fevereiro 2016 na galeria Cristina Guerra contemporary art em Lisboa. Logo porém, apercebendo-se da particularidade do material desses azulejos, se era catapultados dentro de uma instalação desconcertante, não só pelas dimensões (3,5 x 8 m) e a quantidade de segmentos composicionais (2.500), mas sobretudo pelo evidente valor simbólico e o denso enredo de significados, numa mistura de complexidade e imediação típica da arte contemporânea. Pão nosso de cada dia é já, por si, um letreiro fortemente evocador: invocação central da prece cristã do Pai-nosso, é também a mais concreta, relacionada à sobrevivência material dos homens que nem só de espírito podem alimentar as suas vidas. A referência à esfera do sagrado ou, para melhor dizer, à contraposição entre sagrado e profano, entre santo e pecador, entre divino e terreno era o fio à meada da inteira exposição, mas nesta obra monumental assume um caráter emblemático e desconsagrante. De facto, o pão do título é o efetivo material de suporte de uma série de 2.500 incisões tostadas de figuras dispostas segundo um esquema irregular: é possível distinguir os algarismos 0, 1, 5, 6, 7, 8 e 9, umas fatias completamente queimadas e outras apenas douradas e, quase confundindo-se no meio deste conjunto, o cunho de um rosto, o do Presidente da República de Angola José Eduardo dos Santos (Figura 6). Se a interpretação numerológica, sugerida por vários críticos, reenvia a uma miríade de significados nem sempre de imediata apreensão, ao lado de associações inspiradas pelo sentido comum (0 como número da ausência, 1 como número do líder, 8 como número do infinito), a presença disseminada do rosto da personalidade política mais importante do país africano faz emergir uma variedade de ligações semânticas que rumam a múltiplas direções. O crítico de arte Adriano Mixinge sugere algumas delas:
O cargo que ostenta fixa o retratado no máximo escalão da liturgia política: como o pão, o culto da personalidade passa a ser parte do ritual do dia a dia. Com uma beleza que, tanto pela sua reiteração como pela sua substância, pode resultar indigesta, a silhueta/retrato faz parte de um produto artístico potencialmente transcendental, misto de herói pop com divindade da história política mais recente de Angola (Mixinge 2016).
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Figura 6: YONAMINE - Pão nosso de cada dia. 2016. Instalação (torradeira, stencils), dimensões variáveis. Pormenor. Cortesia da Cristina Guerra contemporary art.

Reenrolando, em jeito de conclusão, o fio à meada da progressiva personificação do poder que as obras aqui consideradas realizam, verifica-se que os atributos que se encontram em cada uma delas e que, portanto, as unem são os que destacam num plano de excepcionalidade, superioridade e até divindade as personagens que os apresentam. É a omnipresença da personalidade que mais de qualquer outra é homologada ao poder, dada pela sua repetição quase infinita
, em Pão nosso de cada dia de Yonamine; é a omnipotência de Vladimiro Caposso, que em Predadores de Pepetela parece controlar e dominar tudo e todos os que o rodeiam e estão relacionados com ele, personagem tão poderosa que tem a faculdade suprema (ou divina?) de tirar a vida das pessoas quando melhor lhe apetecer e convir; é, por fim, a paralela omnipotência no plano económico encenada em Fuck Africa Remix de Nástio Mosquito, que determina a possibilidade de comprar tudo e qualquer coisa, até continentes inteiros, e por conseguinte dispor deles no máximo em termos quer de dinheiro quer de divertimento. Estas características reenviam todas ao quadro teórico desenvolvido por Mbembe sobre o estado pós-colonial em África e as manifestações do poder nele, especialmente no que se refere à herança colonial com o seu rastro de violência e arbitrariedade, que vigoravam graças ao regime de exceção no que o próprio colonialismo assentava: é este mesmo regime de exceção que torna possível a ilimitada acumulação económica, a absoluta impunidade e a imprescindível multiplicação representadas e simbolizadas nos planos narrativo e visual.
A encarnação do poder em personagens de ficção e figuras das representações artísticas que desta maneira se cumpre denota um interesse muito vivo nos artistas e escritores angolanos para esse tema que, pelo prisma das suas reflexões e sensibilidades pessoais, moldam de maneiras e com intensidades diferentes. O que se pode concluir é que nas obras literárias, embora mascarada pelo tom do sarcasmo e por outras estratégias de dissimulação utilizadas, a denúncia é nítida – valha-nos, para todos, o título Predadores; nas outras produções artísticas que aqui foram analisadas, os atos de celebração (real ou fictícia) e de paródia nos restituem umas abordagens mais ambíguas, mas nem por isso menos “poderosas”.
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Vídeos
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� Outras figuras da soberania colonial retomadas pelos estados africanos pós-coloniais são: a dominação (possessão, uso e gozo exclusivo do que é entendido como propriedade privada, apesar de ser pública); a doação liberal (fomentada especialmente pelas políticas de ajuda ao desenvolvimento, que muitas vezes acabam por ser nada mais do que formas mascaradas de neocolonialismo); o Estado-família (que protege, mas é também paternalista).


� Cf. Discours sur le colonialisme de Césaire e a obra de Fanon; o próprio Mbembe dedica as conclusões do seu On the postcolony à “coisificação” dos colonizados: «To someone who is a slave we can also give the forename ‘thing’» (Mbembe, 2001, p. 235).


� Hei de voltar mais adiante, ao longo do presente trabalho, sobre o conceito de “tipo”.


� Na verdade, a ordenação da narrativa neste ponto é contrária à ordem lógica da argumentação aqui utilizada para a análise, o que no entanto não modifica substancialmente a sua validez.


� Isso é determinado também pela escolha tipográfica feita pelo autor que, assinalando tais intervenções em itálico e entre parênteses quadras, demarca nitidamente a presença do narrador.


� Segundo a definição do jornalista António Rodrigues no artigo “Monólogo do ditador enquanto deus fálico”, aparecido no Público a 25 julho 2014. Outras obras que pertenceriam a este subgénero são Autobiografia de Fidel Castro de Norberto Fuentes, O outono do patriarca de Gabriel García Márquez, A festa do Chibo de Mario Vargas Llosa e O senhor presidente de Miguel Ángel Asturias.


� Ou, pelo menos, assustadora e oprimente, tanto que, seguindo o fio das interligações pop, faz lembrar, na sua apreensão integral, o painel de ecrãs no filme do realizador norte-americano Christopher Nolan The Dark Knight e a sua carga de controlo e intrusão, que remonta à obra-prima da literatura internacional, essa também assustadora e oprimente, 1984.
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