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RESUMO

Para compor o painel dos contos tradicionais africanos de transmissdo oral recontados
por escritores brasileiros, especificamente para o leitor infantojuvenil, a presente tese
parte das funcGes e das caracteristicas do contador tradicional africano, de modo geral
denominado gri6, para entdo delinear o carater espetacular e performatico de sua
atuacdo; até reconhecer, por fim, os espacgos geograficos de fixacao das diferentes etnias
dos negros escravos no Brasil e os territorios a partir dos quais as historias se irradiaram
para o restante do pais. Considerando a contribuicdo dos folcloristas como a primeira
tentativa de organizacdo de uma antologia do conto popular tradicional africano em
terras brasileiras, chegamos finalmente a migracdo desse legado para a literatura
infantojuvenil, através da obra de autores que inauguraram novas etapas no processo de
estabelecimento do conto popular africano. Joel Rufino dos Santos, Rogério Andrade
Barbosa e Reginaldo Prandi, lidaram com esses contos de maneira especifica e diversa,
em momentos historicos distintos. A presente tese também investiga o surgimento de
uma categoria especifica de historias populares, denominada reconto, surgida a partir do
registro multicultural e resultante do processo de transculturacdo narrativa; propde ainda
uma leitura das obras dos autores citados tomando como figura central a no¢do de medo
e questiona a existéncia de uma poética afro-brasileira - todos estes elementos essenciais

para a ampliacdo de horizontes do jovem leitor.

Palavras-chave: conto tradicional africano, transmissao oral, oralidade, reconto, cultura
popular, conto popular afro-brasileiro, literatura infantojuvenil



ABSTRACT

To present the panel of African folktales in oral tradition, retold by Brazilian authors,
specifically for juvenile readers, the present work analyzes the functions and
characteristics of the African oral folktales teller, usually known as grid, in order to
outline its spectacular characteristics of performance; until recognize, finally,
the geographical areas of attachment of different ethnicities of black slaves in Brazil
and the territories from which the stories got spreadto therest of the country.
Considering the contribution of folklorists as the first attempt to organize an anthology
of African folktales in Brazil, we finally got the point of the migration of this legacy for
children’s and youth literature, through the works of authors that initiated new steps to
the establishment of the African folktales in Brazil. Joel Rufino dos Santos, Rogério
Andrade Barbosa and Reginaldo Prandi have dealt with their own specific method, and
in distinct historical moments. The present work also investigates the rising of a specific
popular stories category, named as recount, arising from the multicultural register and
resulting of the narrative transculturation process; and proposes the reading of these
authors works, taking the notion of fear as the central subject and questioning the
existence of an Afro-Brazilian poetic — all these essential elements to expand the

horizons of the young reader.

Key-words: african folktale, oral tradition, orality, recount, popular culture, afro-
brazilian folktales, popular stories, children’s and youth literature
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1. ODU, CAMINHO E DESTINO: O LASTRO DA ESCOLHA

“Quando um homem diz sim, seu chi também diz sim.”

(provérbio do povo ibo)

Odu é caminho. Odu é destino. Odu é signo de Ifa, o primeiro adivinho. E ele o
pai do segredo. Em terras iorubds, o sistema da adivinhacao é privilégio seu. S6
ele sabe ler os caminhos apontados pelos dezesseis blzios ou opelés (carogos de
dendé) quando eles sdo deitados numa peneira. Para o dilogum, o jogo do
cotidiano, ha os bulzios. Para o jogo do Ifa, o jogo do destino, ha os opelés. O

que vocé quer mesmo saber? Deixe-me ver!



Atravessaremos um mar de historias. Temos uma embarcagdo e aqui comega a
nossa viagem. No odu da cultura iorubd, os caminhos se desenham com os buzios ou
com os carocos de dendé. O jogo do cotidiano (dilogum) ou o jogo do destino (jogo do
Ifa) trazem respostas. Buzio é hoje; opelé é amanhd, opelé é o que passou. Para o
corriqueiro, sim ou ndo; isto ou aquilo; justo e preciso. Para as grandes questfes do ser
humano, respostas muito maiores, algumas possibilidades, varias explicacdes. Cada
destino pode ser compreendido pela posicdo das pecas no tabuleiro, pelas lendas que
essas configuracdes indicam. Pois, entdo, estamos agora no caminho das lendas.

Nossa viagem evoca embarcacGes, navios negreiros — Vveleiros, charruas,
caravelas, naus com uma, duas ou trés coberturas, tumbeiros — e mares, rotas,
reconhecimento de areas, mapas. Talvez seja necessario revestir-se da indumentaria de
um Marco Polo, para atravessar o desconhecido, com admiragdo, espanto, coragem e
uma boa dose de ousadia. Agora, como ele, somos também um pouco mercadores (de
historias), embaixadores (da cultura afro-brasileira), exploradores (da cultura popular).
E queremos percorrer a Rota da Seda. N&o a seda que é tecido leve, brilhante e macio,
mas a seda tecida das historias populares, tramada primeiro na voz dos contadores de
historias e, depois, tornada filamento, eternizada na pena dos escritores. Nossa viagem
ndo terd 24 anos de duracdo como a viagem de Marco Polo, mas percorrerd, pelo menos,
alguns séculos de arte, escraviddo, esperanca e recriagdo. O tempo cronolégico agora
ndo importa. Importa € esse tempo em suspensdo, em que a paixao pelas historias nos
faz submergir. Isso dura uma vida inteiral E seus relatos, ficcionais ou veridicos,
alimentam nosso imaginario, com tanta forca e beleza, como o fazem hoje os contos
populares africanos. Como faz Marco Polo, nesse trecho de suas longas aventuras, ao

contar sobre a ilha de Madagascar e sobre os grifos:

Madeigastar ¢ uma ilha que fica na direcdo do Meio-Dia [...]. Nascem
mais elefantes nesta ilha do que em nenhuma outra parte, e tampouco
em nenhum lugar, com excecdo de Zanguibar, ha um tdo grande
mercado de marfim de elefante.

Nesta terra, s6 se come carne de camelo. Matam uma tdo grande
quantidade que s6 vendo se pode acreditar. Pretendem eles que a carne
de camelo é a mais sa que pode haver. Comem-na em todo o tempo. Ha
nesta ilha arvores de sandalo vermelho, do tamanho das nossas.
Queimam aqui estas &rvores como a lenha no nosso pais.

Tem muito ambar, porque h& neste mar baleias em quantidade, e,
pescando-as, recolhnem o ambar que delas extraem. Ha leopardos, ledes,
linces, gamos e veados, tantos quantos possam desejar. Muita caca e
muitas aves. Tém também avestruzes muito grandes. Ha péassaros
diferentes dos nossos, mas que sdo uma maravilha. Também aqui
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chegam os mercadores, com panos de ouro e de seda para vender e
trocar por outros artigos. Fazem assim bons negécios.

[...]

Ficai sabendo que, em todas as ilhas que em grande quantidade existem
para os lados do Meio-Dia e onde as naus ja ndo vdo, por causa da
corrente, dizem haver grifos. Estes passaros aparecem em certas épocas
do ano; mas nédo sdo como as pessoas 0s imaginam, com cabeca de ledo
e corpo de &guia. Aqueles que os viram dizem que eles sdo, na
realidade, como &guias muito grandes.

Contam que séo fortes que levantam ao ar um elefante, deixando-o cair
de tdo alto que rebenta, quando chega ao solo. Entdo, o grifo desce para
comé-lo e saciar-se nele. Dizem que, com as asas abertas, medem trinta
passos, tendo as asas doze passos e largura em proporcéo. O que eu vi,
dir-vos-ei em outra péagina, porque assim convém para boa ordem deste
livro.

Disse-vos 0 que contam aqueles que viram os grifos. O Gra-Ca enviou
emissarios a estas ilhas para que se inteirassem do que eram. Estes
homens contaram coisas muito estranhas. Trouxeram dentes muito
grandes de javalis selvagens, O gra-senhor mandou pesar um deles, e o
peso era de catorze libras. Podeis imaginar o tamanho que teria o javali,
ao qual tal dente tinha pertencido. Ha javalis que sdo certamente do
tamanho de bufalos; girafas em grande nimero e burros selvagens.

Ha também passaros diferentes dos nossos, muito variados e curiosos.
Mas voltemos a falar dos grifos. Os habitantes da ilha chamam-lhes
rute, e ndo lhes ddo outro nome; mas, comparando as suas descricoes,
achamos que deve ser aguele a que chamamos grifo [...]. (POLO, 1985,
p. 225-6)

Esse imaginério, também construido com o auxilio de Marco Polo, que tem um
tom poético, ainda que seja apenas para marcar um ponto geografico (“em direcdo ao
Meio-Dia”), e onde imperam ledes, elefantes, marfins, javalis, camelos, sandalos,
leopardos, linces, gamos, veados, avestruzes, panos de ouro e de seda, e até monstros
como rutes, é enriquecido cada vez mais pelos contos populares africanos, participantes
do corpus deste trabalho.

Se o livro de Marco Polo é um testemunho da fascinacdo do homem por viagens,
novas paisagens e terras distantes, nosso trabalho é também um testemunho da
fascinacdo pela cultura africana, pilar da brasilidade, pelos costumes diversos, pelo
testemunho, pela pintura, pelo colorido, pela musicalidade, pela ética, pela ritualizacdo,
pelo respeito a natureza, ao cld, a ancestralidade, a religiosidade, e tanta, tanta coisa
mais!

Mas talvez seja necessario preparar-se também para uma longa expedi¢éo, como
Leo Frobenius, antropologo, etndlogo e explorador alemao. Ele realizou 12 grandes
expedicOes no periodo de 31 anos. Pesquisou especialmente as lendas, mitos e pinturas

rupestres de diversos povos, como os cabilas, os soninqués, os fulas, os haugés, os
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urrongas etc. E nés somos entdo apresentados a Africa, também por seus registros,

como neste conto folclérico dos nupes, chamado “Pergunta e resposta’:

Um pai disse ao filho: — Se algum dia vocé dormir com uma mocga, vai
morrer.

O pai escondeu seu filho na mata. Deixou-0 crescer na mata. Certo dia
uma moca apareceu na mata. O rapaz viu a moca. Ela disse:

—Vocé vive tdo sozinho aqui. Amanha virei visita-lo outra vez.

— Sim, venha outra vez — disse 0 jovem. — Preciso dormir com voce,
mesmo que meu pai tenha me dito que eu morreria se algum dia
dormisse com uma moca.

— Nesse caso ndo vou voltar, pois ndo desejo que VOCé morra —
respondeu ela.

— Nao, por favor, por favor, volte. Imploro-lhe, imploro-lhe, venha outra
vez! — disse o jovem.

— Est& bem, eu vou, mas volto. E, se vocé morrer, eu o farei voltar de
novo a vida — disse ela.

No dia seguinte, a moga voltou. O jovem dormiu com ela. E morreu.
Seus pais choraram sua morte. Mas a moga correu para a floresta em
busca do cacador e contou-lhe o que havia acontecido. O cagador disse:
— Que é isso? Ndo é nada. Tudo quanto preciso é de um lagarto.

O cacador voltou com um lagarto. Construiu uma grande pilha de
madeira, acendeu a fogueira, atirou o lagarto nas chamas e disse:

— Se o lagarto queimar na pira funeraria, o jovem vai continuar morto.
Mas se alguém o salvar, o jovem voltara a vida.

O pai tentou tirar o lagarto do fogo. Mas as chamas eram gquentes e
grandes. A mae tentou, mas também n&o conseguiu. Mas a moca pulou
dentro da fogueira, pegou o lagarto e o tirou vivo das chamas. O jovem
ressuscitou.

O cacador disse:

— O jovem voltou a viver. E agora, se ele matar o lagarto, sua mae
morre, mas se ele deixar o lagarto viver, a moga morre.

A pergunta é:

— O que um verdadeiro nupe deve fazer?

A resposta é:

— Matar o lagarto imediatamente. (FROBENIUS, 2005, p. 167-8)

Se ele buscava aprender mais sobre a origem das culturas africanas, nos,
expedicionarios da palavra, buscamos aqui tambeém os contos populares, seguindo seus
rastros. Seu conhecimento no que diz respeito as culturas africanas tanto nos
impressiona, que evocamos para essa travessia um pouco do seu brilhantismo, da sua
garra, da sua insisténcia em tentar comprovar uma antiga origem cultural comum entre a
Africa negra e outros povos. Nosso esforco, de algum modo, também comprova antigos
contatos culturais entre a Africa e o Brasil, provados pelas histdrias africanas que ainda

hoje circulam por aqui. E a continuidade das culturas, conceito defendido tdo
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arduamente por Frobenius, que justifica, de certa forma, as andancas das historias
populares pelo mundo.

De todo modo, trata-se ainda de reconhecer que uma viagem como esta requer
preparativos. E que é preciso cuidar dos objetos, das ferramentas de trabalho, da
alimentacéo, dos viveres, das bebidas, dos trabalhadores, dos profissionais, da bagagem
como um todo — uma infinidade de coisas. E nossa viagem ao universo africano deve
comecar com o desenho da escolha. Os buzios, atirados na peneira, revelam os porqués.
Relacionam os fios das historias. Cruzam caminhos, tecem as tramas.

Sabemos que o Brasil ¢ um pais de multiplicidades étnicas. Embora os
historiadores e 0s documentos atestem e garantam a ampla participagdo de brancos,
negros e indigenas na formagao de nossa cultura, o reconhecimento das contribui¢des de
cada segmento étnico nem sempre € unanime e homogéneo, muito menos livre de
conflitos.

As discussdes em torno de questdes referentes a escraviddo, minorias,
preconceito e afro-descendéncia avolumaram-se nas beiradas dos estudos historicos,
culturais, sociolégicos e antropoldgicos, e acabaram por atingir a ordem do dia,
ganhando assim visibilidade maior, justo neste momento em que, politicamente, se
planeja “corrigir” as distor¢des de um sistema cruel de desigualdades sociais, por vezes
de forma priméria e ingénua.

Essa viagem esta tracada como uma expedicdo a essas areas tantas vezes
relegadas a segundo plano, para ndo dizer marginalizadas. Sabe-se que, mesmo dentro
da academia, é sempre uma ousadia interessar-se pela literatura infantil, pela cultura
popular ou pela genealogia literaria dos contos de tradi¢do oral, que apontam para o
folclore e, sobretudo, neste trabalho, para os paises do continente africano. No entanto,
essa viagem, apesar de temerdria, € também uma ousadia urgente e necessaria para
diminuir o isolamento dessas areas de estudos.

Este trabalho cartografico de algum modo compreende o mapeamento das
publicacbes, no mercado editorial brasileiro e, mais especificamente, na literatura
infantil, das obras que foram beber na fonte da cultura popular africana nas duas Gltimas
décadas. O crescente aumento de publicaces nesta area, talvez fruto da instituicdo da
lei n° 10.639, de 9 de janeiro de 2003, que torna obrigatério o ensino de Historia e
Cultura Afro-brasileira, nos estabelecimentos de ensino fundamental e médio, talvez
fruto do amadurecimento do publico leitor, que reconhece seu lugar na cidadania,

significa ja um avanco.
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Do ponto de vista social, este cruzar de oceanos literarios colabora com a
construgcdo de uma visdo cada vez mais positiva das diferencas, sejam elas sociais,
culturais ou mesmo econdomicas. O leitor brasileiro, ao ver retratado nos livros, em
numero cada vez maior, costumes, tradicdes, crencas, sabedorias e modos de vida dos
povos africanos ou de seus descendentes, poderd desenvolver uma visdo positiva em
relagdo a diferenca e a multiplicidade das culturas que estdo na base da cultura
brasileira. Certamente isso pode ajudar a minimizar o preconceito racial, rechacado na
Constituicdo Brasileira, mas tdo camuflado em diversos dominios culturais e
instituicoes.

Entretanto, os leitores brasileiros, afrodescendentes, especialmente, ao verem
surgir cada vez mais obras que, de um modo ou de outro, valorizam esse segmento
cultural também tenderdo a desenvolver uma visdo cada vez mais positiva de suas
origens, raizes e historia, com beneficios, inclusive, no que diz respeito a auto-estima:
poderdo se identificar com este universo, sem medo de serem ridicularizados (pelo
menos € o que se esperal).

Poderiamos ainda apontar para a valorizacdo das diferencas em outros tantos
aspectos. A titulo de exemplo (ou curiosidade), ha 15 anos quase ndo se via, no ambito
da literatura infantil, obras que retratassem a religido africana, especialmente os orixas.
Um pais de base catolica como 0 nosso nem sempre permitiu que as religides africanas
transitassem livremente por aqui. E, por isso, as belas histérias referentes a criacdo do
mundo e das coisas ficaram banidas do nosso convivio. Agora, estdo retornando,
timidamente, nos ultimos anos, ao mercado editorial.

Do ponto de vista cultural, essa rota é relevante para apontar (e quem sabe ajudar
a diminuir) as lacunas e desigualdades existentes numa perspectiva historica: a cultura
africana é tdo importante para o Brasil quanto a cultura europeia, muitas vezes encarada
como o pilar mais solido da nossa formagéo estética. No plano das artes, em nosso pais,
SO muito recentemente as concepgdes estéticas conseguiram driblar a hegemonia branca
europeia (nédo seria este um sinal claro do esgotamento das artes?) e chamar a atengéo
para outras producgdes, de alta qualidade, além das canénicas, produzidas nos mercados
oficiais. A verdade é que conhecemos pouco das historias africanas, das concepgdes
plasticas dos ilustradores que tém ilustrado esses livros de literatura infantil com contos
africanos e que vao buscar uma visualidade também africana para dialogar com esse

universo literario. H& ainda a valorizacdo de uma cultura oral, que ndo é menor nem
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inferior a cultura escrita. Esta cultura oral é também a sustentagcdo dos contos populares
africanos que estéo na base deste trabalho.

Do ponto de vista da relevancia politica, acreditamos que tal projeto possa
contribuir para que a lei n°. 10.639 ndo fique s6 no papel. O rupestre, 0 arcaico, 0
ingénuo, o primario e o primitivo, muitas vezes atribuidos as culturas de base oral,
quando comparados a civilizacdo da cultura escrita podem deixar de ser motivos de
inferioridade, j& que as producdes literarias em questdo neste trabalho fazem exatamente
essa harmonizagdo entre esses dois universos. E mais: se a academia valorizar tais
producdes artistico-literarias (0 objeto livro é objeto de arte grafica, plastica, e ndo sé
literaria) e ocupar-se em estuda-las, elas certamente, mais do que conquistar, fixardo seu
lugar no panorama da cultura brasileira, da construgdo do saber e da constituicdo da
cidadania. Portanto, este trabalho aposta também na formacéo das identidades.

Navegar nesses mares, atirar e recolher redes — ainda que redes de histérias —,
obriga-nos a algumas constatagdes: € praticamente inexistente a producdo tedrica sobre
0s contos populares africanos e seu aparecimento e/ou uso na literatura infantil
brasileira’. Com o crescente niimero de publicacdes no mercado editorial brasileiro, nos
ultimos anos, é possivel perceber a proximidade de muitas das histérias populares —
sejam elas mitos, fabulas, lendas, contos — e algumas semelhancas de episddios em
varios contos populares africanos e brasileiros, mas também alguns distanciamentos
tematicos, estruturais e até no uso da linguagem.

No Brasil, ndo ha nada em termos de producdo tedrica, no ambito da teoria
literaria, que se ocupe exclusivamente da literatura infantil e desse universo dos contos
populares africanos. O que temos visto, nas producdes académicas, sdo pesquisas que
apontam para as questdes da representacdo do negro na literatura infantil, do
preconceito racial e das diferencas sociais, mas quase nada dessa producao extrapola o
ambito da academia e atinge o mercado editorial. Ha trabalhos, inclusive, de analise da
figura do negro na obra de Monteiro Lobato, mas livros publicados para o pesquisador,
sobre a producdo literaria infantil brasileira, do século XXI, ndo ha.

Para fazer jus ao tema, vale lembrar que, depois de tanto siléncio, foi publicada,
mais recentemente, a obra de Edmilson de Almeida Pereira, professor, pesquisador e

escritor da Universidade Federal de Juiz de Fora. O livro Malungos na escola: questdes

1 . . . . . A . . . . .
O termo literatura infantil nesta pesquisa esta em consonancia com o termo literatura infantojuvenil e
refere-se ao leitor intermedidrio, que ndo é mais um leitor iniciante, mas ainda ndo é um jovem leitor.
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sobre culturas afrodescendentes e educacéo faz um inventario das herancas africanas,
apresenta um estudo dos elementos banto-catdlicos no sistema de valores do Congado e
levanta questbes sobre a existéncia de um corpus literdrio que “se insinua” como
literatura negra ou afro-brasileira, além de mapear 0 uso dessa producdo no ambito da
escola brasileira. Trata-se da mais recente e mais solida contribuicdo na area.

No entanto, ainda sdo muitas as lacunas nos estudos desenvolvidos nessa area:
necessitamos de um painel amplo da producéo de literatura infantil, que, de certa forma,
dé visibilidade, em conjunto, as obras publicadas no Brasil, baseadas na cultura
africana, e que analisem suas semelhancas, diferencas e até mesmo seus distintos
estagios de surgimento e producdo, situando-as no contexto histérico, o que, por si so, ja
seria maravilhoso. E, quando vamos buscar publicacfes de outros paises, deparamos
com as inumeraveis obras de estudos, em inglés e francés, principalmente, e, mais
recentemente, em espanhol, dos pesquisadores da area de literatura africana. E assim,
por comparacéo, a pobreza da pouca e incipiente producdo cientifica brasileira torna-se
ainda mais evidente!

Ha ainda a necessidade de se estudar mais profundamente esta nova categoria de
producdo textual chamada “reconto”. Tem-se alocado nesta categoria, sem critérios
muito definidos, tanto os textos que fazem a fixacéo da literatura oral na modalidade
escrita, bem como os textos que séo adaptacdes, versdes ou releituras de textos escritos
de dominio publico, para outro registro escrito, adquirindo-se, assim, dominio autoral.
No entanto, efetivamente ninguém se deteve em levantar ou estudar a teoria do reconto,
principalmente no &mbito da literatura infantil, embora esse termo ganhe uso cada vez
maior exatamente por conta dessa literatura destinada ao leitor crianga. Serd que ha de
fato uma teoria do reconto? Se ha, quais suas especificidades no que diz respeito a essa
transcriacdo narrativa? E o reconto um hibrido? Nossas marés transbordam e refluem
nessa direcao.

Para os estudos teoricos da area, este trabalho pode ainda contribuir na
compreensdo da ligacdo intima entre a linguagem literaria dos contos populares
africanos em lingua portuguesa e as funcdes rituais e estéticas dessa producdo. Pode
ajudar-nos a compreender se a grande incidéncia de publicacdo de contos populares nos
ultimos anos, especialmente na literatura infantil, significa uma necessidade de retorno
as origens. Pode também levantar ou formular uma teoria do reconto, como resposta a

obrigatoriedade de um modelo para o conto popular. E, ainda, pode comprovar a
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abertura dos cénones e 0s novos caminhos delineados pelas obras publicadas nos
ultimos anos do século XX e principios do século XXI.

Esse acervo cultural africano no Brasil, especificamente na literatura infantil,
ainda pouco estudado, disperso ou pouco valorizado, ajuda-nos a pensar questdes
fundamentais relacionadas ao tema: o carater oral dos contos populares africanos que
ganharam registro escrito, no Brasil, como literatura infantojuvenil; o conceito de
multilinguagem e espetacularidade (arte total?) que envolve o registro escrito do conto
popular africano; a transculturacdo narrativa e o multiculturalismo que entram em acao
quando se transfere o conto popular africano para a literatura infantil brasileira; o
mobile ficcional e o surgimento de uma nova categoria narrativa chamada reconto; a
configuracdo de uma linguagem étnica, que revele uma poética africana, reconfigurada,
na literatura infantil brasileira. S&o esses 0s oceanos por onde também iremos navegar.

Os enfoques tematicos delineados neste trabalho pretendem levantar as
caracteristicas da literatura oral africana (e brasileira) a partir da figura do contador de
historias tradicional africano, chamado gri6. Portanto, estdo considerados aqui suas
funcdes, suas caracteristicas, seus modos de atuacao e suas narragdes orais.

Também estdo aqui os elementos textuais que apontam para a nogdo de
espetacularidade, embutidos no registro, primeiro oral e depois escrito. Os elementos de
variados universos de linguagens — ritmico e musical, gestual e plastico, ritualistico,
poético e imagético explorados pelos narradores tradicionais acabam por configurar
diferentes modelos de contos populares quando ganham o registro escrito.

E nossa intencdo recuperar também o trajeto historico dessa oralidade africana
no Brasil, por meio dos focos populacionais dos escravos africanos, vindos para o pais
(Salvador, Minas Gerais, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Maranhdo, Pernambuco etc.). O
trajeto historico nos permitiu perceber os polos irradiadores das historias populares
africanas e rastrear as acOes de disseminacdo dessas historias por esse pais de dimensdes
continentais.

Acreditamos, assim, poder mostrar como a diaspora africana no Brasil trouxe
contos populares que foram parar na literatura infantil; apontar as diferencas desses
registros na literatura brasileira que o caracterizam como um registro multicultural,
resultante da transculturacdo narrativa; e observar os elementos que entram em acao
quando se transfere um universo textual de uma cultura para outra.

Entretanto, também estamos aqui para estabelecer as caracteristicas da categoria

do reconto, a partir da ideia de mobile ficcional, e demonstrar a existéncia de uma teoria
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do reconto. Nessa medida, operam as repeticdes e as inovagdes de aspectos tematicos e
estruturais nas obras dos escritores que mais publicaram contos populares africanos na
literatura infantil brasileira. Talvez, com isso, se possa até falar em reinvengdo de uma
tradicéo.

O mais ousado de nossos objetivos tém sido sempre detectar se 0s contos
populares africanos recontados na literatura infantil brasileira se utilizam de uma
linguagem étnica propria, especifica e com caracteristicas distintas das caracteristicas
dos modelos legitimados do conto popular, apontando assim para uma poética afro-
brasileira. O conto popular africano oral ganha, no registro escrito, caracteristicas
préprias e um tratamento estético especifico? Veremos.

Objetivos grandes. Objetivos pretensiosos. Desafiadores, como atravessar 0 mar
em embarcacOes pesadas, grandes e apinhadas de gente. Por isso, nossas bases teoricas
vao perfazendo o movimento das marés. Por isso, estdo distribuidas ao longo dos
capitulos, conforme a necessidade. Teorias chamadas a dialogar com nossas reflexdes,
no exato momento em que se fazem necessarias. Como parte dos procedimentos
metodoldgicos adotados, nossas acGes maiores compreenderam leitura, revisdo e
cruzamento de conceitos, para elegermos os elementos de comparacéo e analise.

Entdo, eis que chega o0 momento de deitar a0 mar as embarcagGes rumo ao
passado e ao futuro. Teremos, no entanto, de percorrer os lastros da memoria, dos ritos e
das festas, recuperar as bagagens para refazer as rotas e desencavar as sobrevivéncias da
oralidade para reconhecermos as marés enfrentadas na circunavegacao e, enfim,
descobrirmos os processos da recriagdo e da fusdo na escritura e da constituicdo de uma
poética afro-brasileira, que individualize e nomeie esse mar de histérias, garantindo-lhe
um futuro promissor e, quem sabe, uma perenidade.

Essa, portanto, é tarefa para marinheiros acostumados as expedigdes
desbravadoras e longas, enfrentadas nem sempre nas melhores condi¢cdes materiais, mas
com enorme espirito aventureiro, talvez até um tanto romantico.

Se lastro € 0 peso que se coloca no pordo do navio para que ele se equilibre nas
aguas e é também a camada que cobre o fundo do mar, precisamos desse elemento
balizador em nossa expedi¢do o tempo todo. Seja ele lastro da escolha, da memoria, dos
ritos e da festas, das rotas e bagagens, da sobrevivéncia, da recriacdo, da fusdo e da
permanéncia, tudo aqui necessita de um lastro. Tudo se equilibra a partir do nosso plano

de navegacao.
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Portanto, eis 0 nosso roteiro tragado para essa viagem. Atravessaremos o tempo
e 0s oceanos, singrando em direcdo aos folguedos, a alegria, ao reconhecimento de um
legado que ndo é espdlio de um naufrdgio, como podem querer alguns, mas como
provisdes basicas para dobrarmos a linha continental. As historias populares, a despeito
de se reivindicar para elas um lugar de origem, sdo universais, exatamente pelo
cruzamento de tantas rotas e tantos navios, naus, veleiros, caravelas, bateis.

Na presente introducéo, chamada “Odu, caminho e destino: o lastro da escolha”,
apresentamos 0s motivos que nos fizeram eleger essa rota; apresentamos 0S
instrumentos e o plano de navegacdo, para ancorarmos bravamente no cais da
brasilidade, conduzindo essa carga nobre que é a literatura popular africana. No diario
de bordo do comandante do navio, vai registrado o fascinio que essas historias exercem
no condutor da embarcacdo e vao ampliados os motivos que tal eleicdo implica: um
profundo respeito pelas origens, uma felicidade radiante ao ver tamanha profusdo de
cores, enredos, costumes, crencas, codigos de conduta, resolucbes de conflitos,
tematicas, registros, motivos e manifestacbes artisticas. Vao ainda a enorme
possibilidade de aproximar culturas e pessoas por meio do exercicio da palavra. Essa é
também outra maneira de perceber que, muitas vezes, as pontas de um encordoamento,
tdo largo, longo e distante, se complementam, se unem, mais cedo ou mais tarde. A
cultura popular é de 14, mas é daqui também, e de muitos outros lugares.

Nossa bagagem, assim, vai repleta das cartas nauticas da memdria, dos
instrumentos de navegacdo manejados com sabedoria e destreza pelos antepassados
conhecedores de suas fungdes e poderes: 0s grids sdo 0 nosso lastro da memdria.

No capitulo intitulado “Jaré, diamante da palavra, na boca dos griés: o lastro da
memoria”, constam as informagdes sobre os contadores de historias da tradi¢do oral
africana, suas caracteristicas, as funcdes que desempenharam ao longo do tempo, as
denominacdes diferentes que receberam, de acordo com a regido e a familia a que
pertenciam, e as modalidades textuais que narram. Exploramos aqui o carater oral dos
contos populares africanos na figura do velho grid — denominacgdo usual na Africa
Ocidental —, contador e cantador de historias da tradicdo oral africana. S&o eles os
depositarios da tradicdo oral. Grid é s6 uma das muitas maneiras de chamar, na Africa,
esse contador tradicional, uma maneira ndo ocidental de denominar 0os menestréis da
palavra africana, tribal, pertencente ao cld, aos ancestrais, a comunidade dos falantes de
variadas e inimeras linguas. A palavra sofre alteracfes, dependendo da comunidade, do
grupo e do local ao qual pertencam os contadores tradicionais. Ha, no entanto, uma bela
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palavra —djéli —que é usada para reforcar a ideia de que os griés sdo assim investidos
dessa funcdo pelo sagrado lago de sangue. Para delinear essa figura e suas acdes,
valemo-nos de varios autores que, de algum modo, se detiveram em estudar a oralidade
da cultura africana. Nossas principais referéncias sdo o pesquisador americano Thomas
A. Hale e o escritor africano Amadou Hampéaté B4, complementados pelo antropologo
Sory Camara e seu livro Paroles trés anciennes.

Mas aonde vai o conhecimento numa viagem exploratdria? E na preparacio dos
rituais, na organizagio da festa, que a palavra narrativa se faz realidade. E no instante. E
na atuacdo desses narradores, em sintonia total com a audiéncia, que 0s ventos sopram,
atingem, entrelacam, prendem os ouvintes. De vento forte & brisa, esse sopro de vida
penetra o outro e fica ventando em seus vazios, até produzir novas historias.

No capitulo chamado “Oriki, exaltacdo multipla da palavra-espetaculo: o lastro
dos ritos e da festa”, discutimos a ideia de espetacularidade contida na performance oral
dos narradores tradicionais mencionados no capitulo anterior. Para isso, ainda nos
valemos da obra de Paul Zumthor, acrescida da contribui¢cdo do pesquisador brasileiro
Frederico Fernandes, bem como das contribuicbes de Richard Wagner (arte total),
Adolphe Appia (obra de arte integral) e Marcel Duchamp (multiarte). Esse
levantamento €, na verdade, uma preparagdo para entendermos o registro escrito dos
contos populares como uma “performance-cénico-literaria”. Os elementos que atuam na
performance cénica —componentes ligados ao tempo, ao espaco, a atuacdo do contador
de histdrias — sdo de algum modo preservados no registro escrito do conto popular.
Nesse momento juntamos o aspecto literario do conto popular com o aspecto musical
(via Wagner) e o aspecto cénico (via Appia) e o aspecto escultural (via Duchamp).
Entretanto, € a carga teatral do conto popular africano que nos permite esse alinhamento
de ideias, percebidas aqui como indissociaveis.

Sendo necessario carregar esse navio, herdamos uma tripulacdo convocada a
forca, confinada aos pordes, animalizada e escravizada; herdamos, para revivermos com
eles todo o caminho que a ganancia, a bestialidade, a prepoténcia e o poder atribuiram-
se a si mesmos, ao manipular especialmente a distancia e o arduamente transponivel
oceano (0 que sdo 45 dias trancafiado e acorrentado num pordo?). Esse navio que
navegou com 0 peso da culpa (exatamente porque tinha em seus pordes gente
escravizada), cruzou oscilante muitas aguas, tragou muitas vidas, foi obrigado a

misturar-se para sobreviver. Nao eram s corpos que eram transferidos; eram culturas
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inteiras, universos, sistemas, imaginarios, crencas, costumes, valores, éticas. A viagem
para o Brasil arrastava consigo uma onda de caracteristicas culturais exportadas.

E isso 0 que nos mostra, em seguida, o capitulo intitulado “Uanda, rede
luminosa da heranca: o lastro das rotas e bagagens”, no qual construimos um panorama
historico da mobilidade e da fixacdo dos escravos africanos no Brasil, importantes para
a irradiacdo e a divulgacdo da cultura popular africana em territorio brasileiro. Aqui
aparecem as caracteristicas étnicas das diversas realidades africanas, somadas as
diversidades do territorio nacional brasileiro. Aqui, as velas sdo icadas com as
contribuicdes dos pensamentos de Alberto da Costa e Silva, Nei Lopes, Arthur Ramos e
Nina Rodrigues.

Se 0s escravos eram comprados com ouro, armas, tecidos, objetos, contas e
micangas, eram também verdadeiros papéis-moedas. As historias que trouxeram,
impressas em seus falares, costumes e imaginario, formam a camada mais profunda da
nossa brasilidade. S&o os buzios com os quais compravam o direito de seguir mantendo
sua humanidade. Era a Unica coisa que ndo podiam lhes tirar, era 0 Gnico bem que
podiam preservar. Com isso, as historias africanas vao transitando pelos rios, serras,
montanhas, vales, prados e florestas brasileiras. Com isso, elas véo se abrasileirando.

No capitulo seguinte, denominado “Cauri, bdzio de 14 agora é de ca: o lastro da
sobrevivéncia”, centramo-nos na questdo da fixacdo dos contos populares africanos na
literatura brasileira. Partimos do levantamento das coletaneas dos principais folcloristas,
como Silvio Romero, Nina Rodrigues, Arthur Ramos e Camara Cascudo, 0s primeiros a
fazer esses registros, para chegarmos a Monteiro Lobato, o primeiro escritor a
preocupar-se com o registro dos contos africanos de transmissdo oral, voltados ao leitor
crianca, para, enfim, elencarmos os escritores contemporaneos que se dedicaram (ou se
dedicam) a registrar esses contos. Assim configuramos autores e obras, assim
construimos um panorama dessa literatura e percebemos possiveis divistes e
parentescos. Uma e outra curiosidade no registro dessas historias vai sendo apontado, na
tentativa de sublinhar os tragos mais marcantes desse panorama de autores. Todo o
tempo, nessa constru¢do panoramica, os textos dos folcloristas vao sendo entrelagados
com observacBes historicas, antropoldgicas e socioldgicas de pesquisadores como
Carlos Estermann, Rubem George Oliven, Valdemir Zamparoni, Elisa Larkin
Nascimento, Edouard Glissant e Florestan Fernandes. Chamou-nos a atencdo o fato de
esses contos reproduzirem, de modo bastante “imutavel”, o modelo do conto popular

classico e a conservagdo de seus elementos estruturais, suas incidéncias e
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peculiaridades, que, de certa maneira, acabam por configurar um modelo de registro
para o conto popular africano como literatura infantil no Brasil. Ao investigarmos em
que medida o lastro africano esta preservado nesses textos, foi possivel perceber os
elementos comuns presentes nas narrativas desses autores, dos quais podemos adiantar
alguns, tais como a fala proverbial (comum nos contos africanos), o exotismo, a
violéncia, os elementos fisicos do cotidiano, a relagdo com a natureza, a questdo ritual; a
hierarquizagéo do poder e as regras sociais de comportamento e conduta. Ao final deste
capitulo, na mencdo que fazemos a literatura infantil contemporanea e aos autores que
tém se dedicado a recontar as historias africanas da tradicdo oral, percebemos a
existéncia de trés etapas especificas. Nossa divisdo, portanto, diz respeito a autores que
se agrupam em torno de trés nomes, enfatizados aqui justamente como precurssores de
cada um dos caminhos: Joel Rufino dos Santos, Rogério Andrade Barbosa e Reginaldo
Prandi. Arriscamos dizer que tudo 0 que se segue, nesta area, esta circunscrito ao que
chamamos de sobrevivéncias nativas (primeiro grupo de autores), reincidéncias
nacionais (segundo grupo de autores) e reconquistas miticas (terceiro grupo de autores).

Os habitantes desse novo continente, ao recriarem as narrativas africanas, fazem-
no de modos distintos. Constroem suas obras, como versdes, adaptacdes, recriacoes,
recontos enfim. Exaltam algumas coisas, reprimem outras, premiam ou condenam,
carregam na fantasia, transitam pelo coletivo, focam no desvio, particularizam um jeito
de contar. Sao muitas as possibilidades.

No capitulo seguinte, chamado “Itan, historia recontada ¢é historia nova: o lastro
da recria¢do”, a reflexdo recaiu nos modelos narrativos, a partir da analise das histérias
de trés autores, cada um de uma das etapas mencionadas no capitulo anterior.
Escolhemos o autor mais significativo de cada etapa e nos debrucamos sobre sua obra.
Sdo eles: Joel Rufino dos Santos, Rogério Andrade Barbosa e Reginaldo Prandi. O
capitulo esta subdivido em trés partes, a saber: “Joel Rufino dos Santos, olodé das
ighas”, “Rogério Andrade Barbosa, balogun das ighas” e “Reginaldo Prandi, ipin das
ighds”. Considerando Rufino como “o senhor” das historias”, Barbosa como o
guerreiros das historias e Prandi como o guardido das histérias, em cada subcapitulo
vamos apresentar a producao do autor, demonstrar por que ele se enquadra na categoria
de historias africanas recontadas, apresentar as principais caracteristicas de suas obras e
as modifica¢des que ele realiza no modelo “fixo” dos contos da cultura popular como
um possivel processo de abrasileiramento das histérias. Nesse primeiro mapeamento das

obras de cada autor, sdo levados em conta 0s seguintes elementos: dados historicos,
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dados politicos, dados geograficos, elementos da religiosidade, valores, crencas e
costumes, elementos artisticos, as teméticas mais exploradas, o0 uso dos proveérbios, os
diversos géneros textuais que aparecem nas obras, a assimilacdo de outras linguagens
artisticas no corpo dos textos, as questdes de género, as representacdes das forcas da
natureza, as reconstrucdes do imaginario, as formas de expressdo da oralidade, as
formas de expressdo poéticas, as intertextualidades, os usos sociais da literatura; os
contrastes e comparagdes, os elos entre Africa e Brasil, além das herangas étnico-
culturais, para, enfim, mencionarmos alguns possiveis aspectos sensorio-emocionais
despertados nos leitores das obras.

Ao final de cada subcapitulo, uma obra de cada um dos autores é examinada em
maior profundidade, de acordo com a seguinte divisdo: universo cultural (tracos
simbolico-coletivo-hierarquicos, socioldgicos, econémicos, familiares, religiosos,
etnoldgicos, historicos), universo ético (fala proverbial, exotismo, violéncia, elementos
fisicos do cotidiano, questdo ritual, hierarquizacdo do poder, regras sociais de conduta)
e universo estético (repeticdo tematica e estrutural, inovacdo tematica e estrutural). E
cada um desses autores é lido em aproximamacao as teorias contemporaneas, também
utilizadas pelos estudos culturais: Rufino em aproximacdo aos estudos de Appiah,
Barbosa em aproximagé&o a Stuart Hall e Prandi em aproximacao a Paul Gilroy.

Considerando o vasto corpus dessa pesquisa e a profundidade que cada autor
merecia, ndo nos assustou a realizacdo de um estudo mais vasto, principalmente por
considerarmos esse e 0s dois capitulos seguintes o coracdo desta tese.

No capitulo seguinte, denominado “Oba, o rei da palavra abre novo caminho: o
lastro da fus@o”, vamos considerar a formacdo de uma teoria do reconto, por meio,
principalmente, do uso de um procedimento que identificamos como “mobile ficcional”.
Partimos do pressuposto de que, cada vez que uma historia é recontada, o resultado final
¢ uma nova composicdo. Isso € o que denominamos aqui de mobilidade ficcional,
estabelecida tambeém em fungdo do leitor, do momento histérico, da cultura e da lingua.
Nossas tessituras estdo marcadas pelo auxilio luxuoso das ideias de Paul Zumthor,
Lourengo do Roséario, Camara Cascudo, Frederico Fernandes e Terezinha Taborda.

E para conjugar, ainda neste capitulo, a obra dos trés autores, configuramos um
caminho, a nosso ver, bastante criativo e ousado: ler a obra de todos eles, em conjunto,
tomando como nucleo da producéo textual o0 medo. Nossa leitura vem alicercada pelas
ideias de Jean Delumeau, com uma pequena ajuda de Carl Jung e Erich Fromm, o que

nos levou a rastrear a obra dos trés autores a partir da seguinte estratégia de
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composicao: deslocamento espaco-temporal, poténcia do conflito, construcao de perfis
heroicos, construcéo da forga opositiva, coer¢do da aprovacédo coletiva, obrigatoriedades
do discurso ético e solugdes eufdricas e disforicas.

Por fim, para arrematar este capitulo, a categoria do reconto também é tecida

principalmente a luz das ideias de Edward Said.

Depois de estabelecida uma rede de historias, depois de difundidas no tempo e
no espago, no Novo Mundo, as narrativas africanas de transmissdo oral vdo se
solidificando como fibras fortes o suficiente para serem tramadas e originarem
verdadeiras obras de arte. Enfim, para consolidarem o jeito todo novo e particular de
contar historias africanas longe da Africa, assumindo as cores do novo territorio, os
andamentos, as respiracdes, as modulacdes de uma fala que ndo é mais nem de la nem
de ca, mas fruto da mistura e, por isso, fadada a permanecer, a solidificar-se.

O ultimo capitulo, chamado “Alacd, tecido poético da linguagem afro-brasileira:
0 lastro da permanéncia”, leva-nos a questionar o que se poderia chamar de uma
linguagem étnica, especifica dos contos populares africanos e dos autores que 0s
recontam, sustentada por uma poética africana, mas que adquire nova configuracao por
se tratar de outro pais e outro publico-alvo, como é o caso da literatura infantil
brasileira. Nas consideracgdes finais desta pesquisa, perguntamos, finalmente: existe uma
diccdo afro-brasileira em nossa literatura infantojuvenil? Por certo, viemos construindo,
até esse momento, a resposta a tal pergunta; viemos testemunhando o caminho que o
conto popular africano tomou para virar literatura infantil no Brasil e conectar leitores,
num processo multiplo e cheio de possibilidades conceituais; viemos observando o
escritor dividido entre o seu lugar de origem e as matrizes daquilo que ele reconta, para
chegarmos, sé agora, a uma posicdo mais clara, mas nao definitiva. Nossa tentativa de
resposta a essa questdo dialoga com as nocdes de herancas e interacBes culturais,
multiculturalismo, descolonizagdo, mesticagem, heterogeneidade, transculturacao
narrativa e hibridismo. Nesta ultima etapa do trabalho, sustentamos nossa leitura pelas
palavras de Antonio Candido, Renato Ortiz, Hugo Achugar, Elisa Larkin Nascimento,
Anani Dzidzienyo, Valdemir Zamparoni, Flavio Kothe, Edward Said, Ruben George
Oliven, Paul Zumthor, Lourengco do Roséario, Roland Barthes, Walter Ong e,
principalmente, Angel Rama.

E, para conectar tudo, nosso titulo: “B0 sukuta! Kada kin ku su manera: as
junbai tradicionais africanas recriadas na literatura infantojuvenil brasileira, eué!”. Na

linguagem mesclada dos bijagds da Guiné-Bissau com o portugués, Bo sukuta quer
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dizer “preste atencdo”; kada kin ku su manera quer dizer “cada um a sua maneira”;
junbai quer dizer “histérias” e eué € uma interjeicdo de alegria para os angolanos. Com
essa mistura de linguagem étnica, ja transpassada pela lingua portuguesa, acreditamos
expressar o carater hibrido da literatura que nos propusemos a examinar neste trabalho.
Propositalmente, para garantir a independéncia autoral, nesse territorio das misturas
culturais, mediado pela palavra, pelo tempo, pela tradicdo e pela geografia, usamos o
termo “recriadas”. Cada autor enfocado aqui, & sua maneira, transcria essas historias.
Sem perder a magia, a fantasia, a poténcia de colocarem em comunicagao universos
muitas vezes distantes, distintos e tdo imaginarios quanto vivos!

Em qualquer viagem de navio, ha sempre a possibilidade do bote, do escaler
pendurado nos costados do barco principal, para 0s momentos de impasse, de furacdo,
de tempestade, de fuga rapida. Para que nenhum banzo tome conta de nés e nenhuma
corrente nos prenda, convocamos as milhares de vidas contrabandeadas para a servidao,
para o trabalho forcado, para o esgotamento fisico e mental. Nossa viagem agora € de
refrigério, é de lazer, é de reconciliacdo. Os viajantes da palavra, capazes de reconstituir
uma nova Africa no Brasil, ganharam a notoriedade por conduzir hoje milhdes de vidas
para a salvacdo. Se as histdrias permanecem vivas, 0s botes de salvacdo estdo lancados
ao mar. E elas, certamente, vdo dar em alguma praia. Que seja esta a terra da
reconciliacdo com o passado. Que seja essa a areia fina que constréi dunas de historias
para atravessarmos. Assim como no deserto africano, as dunas de areia das praias
brasileiras também mudam de lugar, conforme o lugar de onde sopra o vento.

Que agora sopre, em nossas velas, o sopro da vida. Que o provérbio do povo ibo
- “quando um homem diz sim, seu chi também diz sim”-, que reconhece que cada
pessoa tem um chi, um deus que € s seu, que é mais do que um anjo da guarda, e que
nem por isso o subjuga, tenha se tornado realidade quando fizermos aqui as nossas
escolhas. Escolhemos esse caminho. E, com isso, todas as aguas foram represadas para
que, daqui pra frente, esse oceano se torne tranquilamente navegavel, eternamente
navegavel, prazerosamente navegavel.

Agora que vamos aportar em tantas terras, serd tambeém necessario termos clara
a figura do autor. N&o seremos o invasor, ndo seremos o feitor. N&o seremos o
destruidor. As historias que os mais velhos ja contavam, que ja existiam antes de nos,
sd0 as que nos orientam, que nos servem de bussola nessa travessia. Por isso, langcamo-
nos avidamente a leitura de tudo o que era conto popular africano publicado no Brasil.

A dimensdo tomada por esta pesquisa também nos impediu de realizar ainda uma
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comparacdo dos primeiros folcloristas com o0s contos recontados pelos autores
analisados neste trabalho. Navegar por esse rio de historias, vindo Ia do passado, ficard
para uma préxima viagem.

E o escritor angolano Manuel Rui quem nos oferece o navio de maior porte, para
iniciarmos, de fato, a nossa circum-navegacdo. Em seu texto “Eu e o outro”, ele nos
chama a atencdo para a disputa entre a tradicdo oral e o registro escrito das histdrias. Em
um texto contundente e poético, ele anuncia a figura do colonizador e aponta a escrita
como uma sentenca de morte para a oralidade. Defende o oral e a oratura como
inscri¢cBes de uma identidade, que nao pode ser subjugada pelo texto escrito obedecendo
ao modelo do outro. Essa oralidade que integra o falado, o ouvido, o visto, o gesto, a
danca e o ritual é evocada como texto-vivo. E, quanto mais um texto oral estampa uma

identidade, mais ele admite a diferenca, mais ele presentifica também o outro:

O meu texto tem que se manter assim oraturizado e oraturizante. Se eu
perco a cosmicidade do rito perco a luta. Ah! Nao tinha reparado. Afinal
isto € uma luta. E eu ndo posso retirar do meu texto a arma principal. A
identidade. Se o fizer deixo de ser eu e fico outro, alids como o outro
quer. Entdo vou preservar o meu texto, engrossa-lo mais ainda de cantos
guerreiros. Mas a escrita? A escrita. Finalmente apodero-me dela.

[..]

O texto oral tem vezes que s6 pode ser falado por alguns de nés. E ha
palavras que sO alguns de nés podem ouvir. No texto escrito posso
liquidar este cddigo aglutinador. Outra arma secreta para combater o
outro e impedir que ele me descodifique para depois me destruir.

Como escrever a historia, 0 poema, o provérbio sobre a folha branca?
Saltando pura e simplesmente da fala para a escrita e submetendo-me ao
rigor do cdédigo que a escrita ja comporta? Isso ndo. No texto oral ja
disse: ndo toco e ndo o deixo minar pela escrita, arma que eu conquistei
ao outro. Ndo posso matar 0 meu texto com a arma do outro. Vou é
minar a arma do outro com todos os elementos possiveis do meu texto.
Invento outro texto. Interfiro, desescrevo para que conquiste a partir do
instrumento de escrita um texto escrito meu, da minha identidade. Os
personagens do meu texto tém de se movimentar como no outro texto
inicial. Tém de cantar. Dancar. Em suma temos de ser nds. “Noés
mesmos”. Assim refor¢o a identidade com a literatura.

[...]

O mundo n&o sou eu s6. O mundo somos nos e 0s outros. E quando a
minha literatura transborda a minha identidade é arma de luta e deve ser
acao de interferir no mundo total para que se conquiste entdo o0 mundo
universal.

Escrever entdo é viver.
Escrever assim é lutar.

Literatura e identidade. Principio e fim. Transformador. Dinamico.
Nunca estatico para que além da defesa de mim me reconhega sempre
que sou eu a partir de no6s também para a desalienacdo do outro até que
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um dia e vira “os portos do mundo sejam portos de todo o mundo”.
(PADILHA e RIBEIRO, 2008, p. 27-9)

A nocdo de ser parte de um todo, de formar um cosmos, pelos ritos, ndo pode
desaparecer; 0 escrito ndo precisa necessariamente matar o oral. Em seu texto ele
valoriza o contar histdrias quando diz:

[...] a partir do movimento em que eu o transferir para o espago da folha
branca, ele quase morre. Ndo tem arvores. Nao tem ritual. Ndo tem as
criangas sentadas segundo o quadro comunitario estabelecido. N&o tem

som. N&o tem danca. N&o tem bragos. N&o tem olhos. N&do tem bocas.
(ibidem, p. 28)

O texto, sO corre o risco de emudecer no papel se houver submissao, jugo,
sujeicdo. Nosso trabalho, ao contrario disso, parte da valorizacao do texto oral dos grids
para chegar ao texto da tradicdo oral escrito pelos escritores contemporaneos, como
arma, como manutencdo das identidades, como memoria, como passado e presente,
como fruto de uma afro-brasilidade.

A escritora nigeriana Chimamanda Adichie, em seu pronunciamento “O perigo
da historia unica™?, também fala da necessidade de manutencio da identidade na obra de
um escritor ou de uma contadora de histérias, como ela mesma se autodenomina. Diz
ainda que um escritor deve escrever sobre aquilo que ele reconhece e que ndo ha s6 uma
histéria a ser contada, do mesmo jeito, da mesma forma, principalmente sobre a Africa.
A tradicdo de contar histérias africanas no Ocidente deturpou muito a imagem da Africa
e tornou-a sempre dependente das relacbes econdmicas e politicas de poder. Pinta-la
como o lugar da pobreza, do atraso, do primitivismo, da miséria e das guerras
infindaveis alimenta esse ciclo de poderio, que interessa sempre ao maior. Esse poder,
que faz de uma histéria a historia definitiva, cria certamente um falso panorama
cultural, porque tudo que é Unico, obviamente, tende para o falso, cria estereotipos, e
tudo isso é incompleto, é plano, ¢ liso. Chimamanda ainda diz:

A consequéncia da histéria Unica é isto: rouba das pessoas sua
dignidade. Torna o reconhecimento da nossa humanidade partilhada
dificil. Enfatiza o quanto somos diferentes em vez do quanto somos
semelhantes. [...] As historias importam. Muitas historias importam. As

historias tém sido usadas para desprover e tornar maligno. Mas as
historias também podem ser usadas para potenciar e para humanizar.

2 Pronunciamento disponivel na internet, no site:
http://www.ted.com/talks/lang/por_pt/chimamanda_adichie the danger of a single story.html. Acesso
em: 08/08/2010.
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As histdrias podem quebrar a dignidade de um povo. Mas as historias
também podem reparar essa dignidade quebrada. [..] Quando
rejeitamos a histéria Unica, quando nos apercebemos que nunca ha uma
historia Unica, sobre nenhum lugar, reconquistamos uma espécie de
paraiso.

E impossivel tentar entender esse panorama sem se relacionar com todas as
historias possiveis dos lugares e das pessoas. Foi o que fizemos, foi 0 que sustentou essa
pesquisa. Foi o0 que mobilizou nossas forcas ancestrais”.

Por isso, podemos dizer ainda que se Marco Polo, que foi um explorador
contumaz, voltou de suas viagens com muitas riquezas e tesouros, n6s voltamos dessa
viagem ao mundo das histérias africanas muito mais humanos, com o imaginario muito
mais enriquecido e com a sensacgdo cada vez mais presente de que as historias estdo ai
para a nossa felicidade e para nossa humanidade! Se Frobenius péde, em consequéncia
de suas expedicOes, revelar para o Ocidente a arte e os contos maravilhosos dos
primeiros povos africanos, transmitindo uma visdo cultural da Africa muito mais
sofisticada que a de um continente de pobreza, desolacdo e inferioridade que muitos
insistem em plasmar, num ataque de eurocentrismo, imaginem agora o que podem essas
historias, somadas a voz afro-brasileira, criativa, marcante, eloquente, célida e tdo
reveladora? Daqui em diante ninguém pode mais negar que a Africa é aqui também! Os

contos ndo mentem jamais!

% Em verdade, a histéria da minha histéria com os contos africanos comeca quando ouvi pela primeira vez
uma contadora de histérias argentina, Ana Padovani, contando um conto popular africano. Era A lenda do
baobé e isso me marcou profundamente. Eclodia ali, naquele momento a minha ligagdo ancestral com a
Africa e com os contos populares africanos. Depois fui chamado pela editora Paulus para fazer um livro
de contos populares africanos. Foram dois anos inteiros de pesquisas, conversas, leituras, entrevistas e
anotagdes, para recontar e ilustrar 29 contos africanos. O livro chama-se Mae Africa, foi premiado,
comprado pelo Governo Federal para as escolas do pais (PNBE 2009) e ainda hoje circula bastante. Mas
eu ainda ndo estava satisfeito, pois havia sobrado muito material desse primeiro livro. Entdo fiz outro
livro, desta vez para a editora Larousse do Brasil, que se chamou Lebre que é lebre ndo mia, também
ilustrado por mim. Em geral, pesquiso padrdes de tecidos, simbolos e cores das etnias africanas para usar
nas ilustracfes. E misturo colagens, tintas, papéis de presente, artigos de aviamentos etc. Em seguida,
veio outro livro, O casamento da princesa, também premiado (PNBE 2010, Selecdo da FNLIJ para o
catalogo da Feira de Bolonha) e belamente ilustrado pela Simone Matias. Entretanto, ainda havia muito
material, muita paixdo, muito desejo de que essas histérias continuassem vindo a tona, tornando-se
também bagagem para outras pessoas, e que assim pudessem, finalmente, aplacar os tantds do meu
coracgao. Por isso, para que elas ndo ficassem guardadas s6 pra mim, alimentaram essa pesquisa de
doutorado. Esse € um manancial infindavel. E eu me aproximo dele sempre com muito respeito. Espero,
sinceramente, poder beber cada vez mais dessa 4gua doce!
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2. JARE, DIAMANTE DA PALAVRA, NA BOCA DOS GRIOS: O
LASTRO DA MEMORIA

“A verdade sabe contar.”

(provérbio da Guiné-Bissau)

Contar € ritualizar. E dar voz ao ancestral. E abrir o corpo para o sagrado. E
compactuar com a visdo magica. Palavra lapidada na boca do velho gri6 €
palavra fulgurante. Joia de mil brilhos. Pedra multifacetada. Ele tem muitos
corpos: feiticeiro, bicho, cagador, sacerdote, rei, bruxo, chefe, guerreiro. O
mundo comeca na sua palavra. Dangar o céu, 0 mar, o rio, a nuvem, a sombra.
Cantar os velhos ensinamentos. Narrar a natureza, o cla, a aldeia, os simbolos,
a floresta, a savana, o deserto. Seu itinerario é reforcar lacos. Ordenar o

mundo. Perfumar a memoéria. Virar historia.
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Talvez uma béncédo recaia sobre quem empresta seus ouvidos a um contador
tradicional de historias africanas. E quem conta de alguma forma abencoa seus ouvintes.
Asperge sobre a audiéncia essa goticula do mar sem fim das historias.

O contador africano tem, certamente, uma ligacdo forte com a agua. As aguas
dos mares, as aguas dos rios, as aguas das chuvas. A acdo do contador tradicional é
como a agua do rio, farfalhando sua correnteza; € como a agua do mar, obedecendo ao
designio das marés; é como a &gua das chuvas, purificando quem a recebe. Como uma
concha magica, que se leva ao ouvido, nossa historia poderia comegar com a expressao
“Kwesukesukela...”, que quer dizer “era uma vez, ha muito tempo...”, dita pela voz do
contador tradicional, no que a plateia responderia “cosi, cosi...”, que significa, entre 0s
povos da Africa do Sul, “estamos prontos para ouvir”. Um jogo de interagdes, um jogo-
ritual. Os papéis estdo estabelecidos, as divisdes estdo delineadas: quem conta e quem
ouve. Contar histdria sera sempre esse jogo de aproximacdes, esse ritual que ao mesmo
tempo é culto e festividade.

Os gri6s, os condutores do rito do ouvir, ver, imaginar e participar, sdo 0s
artesdos da palavra. S&o os que trabalham a palavra, burilam, d&o forma, possuem essa
especialidade de transformar a palavra em objeto artistico. Ha registros da atuagdo
desses artistas desde o século XIV, onde ja atuavam no Império Mali*. Sdo eles os
mantenedores da tradicdo oral africana, nos Gltimos setecentos anos, sem davida. De
fato, a arte verbal dos grids é tdo antiga quanto a mais antiga das cidades da Africa
Ocidental® e as pesquisas arqueolégicas podem nos fazer crer que tal arte ja era mesmo

praticada, na Africa, antes de Cristo.

* Segundo a introducéo de Thomas A. Hale, no livro Griots and griottes (2007, p. 1). O autor vem
pesquisando o0 assunto desde 1964. Além de entrevistas in loco e ver atuar mais de cem grids, na Nigéria,
Mali, Senegal e Gambia, ou na Europa ou na América do Norte, seu trabalho é complementado com
pesquisas em arquivos e bibliotecas europeias e norte-americanas. Também vale-se de contatos com
viajantes, exploradores e administradores coloniais, bem como das mais recentes pesquisas de
antropologos e historiadores.

> A Africa Ocidental é uma regido no oeste da Africa que inclui os paises da costa oriental do Oceano
Atlantico e alguns que partilham a parte ocidental do deserto do Saara. Os paises que sdo normalmente
considerados parte da Africa Ocidental sdo: Benin, Burkina Faso, Costa do Marfim, Gambia, Gana,
Guiné, Guiné-Bissau, Libéria, Mali, Mauritania, Niger, Nigéria, Senegal, Serra Leoa e Togo. Os paises
insulares dessa regifo e alguns do Golfo da Guiné, normalmente considerados parte da Africa Central,
sdo, para alguns efeitos, incluidos nessa subregido: Camarfes, Cabo Verde, Chade, Republica do Congo,
Guiné Equatorial, Gabao e Sdo Tomé e Principe.
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Uma das coisas mais marcantes da atuacdo de um grid € a possibilidade de
reconstruir o passado.

Embora o uso da palavra grid tenha se generalizado nas ultimas duas décadas e
sirva para designar, em varios campos artisticos, o sujeito que pratica uma arte que tem
heranca africana, esta ligada a tradicéo oral, funciona como “peca” de resisténcia, tem o
intuito de preservar e disseminar uma heranca cultural e ainda quer promover uma
tomada de consciéncia da cultura negra®. Na Africa, no entanto, a palavra tem
significado diferente, muito mais restrito, do ponto de vista da legitimidade: o
verdadeiro grié nasce numa familia de gri6s e aprende desde pequeno a ser um grio.

Uma definicdo rapida para o termo certamente diz que os griés sdo uma espécie
de historiador africano ou um contador de histdrias de vilarejo’. E esta, sem ddvida,
uma definicdo parcial. Talvez mesmo injusta. Um verdadeiro grid é muito mais que
isso!

E curioso notar que a maior parte das pesquisas sobre a atuacdo dos grids
aparece na Franga, notadamente porque é na Africa Ocidental, mais especificamente nas
regides de colonizacado francesa, que vivem esses artistas performaticos.

A origem do termo grid j& carrega em si uma serie de controvérsias. Hale, um
dos grandes estudiosos do assunto, diz que “para alguns africanos ocidentais, a palavra
gridé é um insulto e afirmam que ndo se deveria usé-la, porque ela sequer aparece em
uma série de linguas africanas; j& para muitos afro-americanos, grié remete para uma
inestimavel e poderosa ligacdo simbdlica com suas tradi¢des culturais” (HALE, 2007, p.
8).

Sao muitas as teorias para explicar a origem do termo gri6. A mais frequente € a
que associa grié a palavra francesa guiriot, que lhe é anterior. Seu uso aparece pela
primeira vez por volta de 1637. Outras possibilidades sdo as que derivam a palavra grid,
de outros termos, como guewel (de origem wolof), gawlo (fulbe), jeli ou jali (mande),

criado, grito ou gritalhdo (portuguesa), djidiu (termo creole para judeu), guirigay

® Especialmente nos Estados Unidos ha uma proliferacdo de associaces, clubes, bibliotecas, entidades,
promotoras de estudos de literatura africana e literatura afro-americana que se autodenominam griots.
Essas entidades também se espalham, atualmente, pelo Canada, Martinica, Mali, Senegal, Paris etc. No
mercado editorial, o termo é usado para designar produgdes textuais e visuais ligadas a didspora africana e
até para publicacio de material de ensino de lingua estrangeira, fazendo uso de textos sobre a Africa.
Também sdo incontaveis os livros que usam em seus titulos a palavra griot para sinalizar livros sobre a
Africa ou relacionados a ela de alguma forma.

" Definicdo publicada na Time, em 19 de dezembro de 1992.
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(espanhola), guirigaray (catald), iggio ou egeum (berber e hassaniya arabic), gawal ou
guewel (arabica).?

De acordo com Hale (2007, p. 10) é interessante saber que em wolof, lingua
falada no Senegal e na Gambia, os grioés sdo chamados de gewel ou guewel e fazem
parte do grupo de artesdos conhecidos pelo termo geral nyeenyo. Na lingua mandinka do
grupo mande do oeste, na regido da Senegambia, o termo usado é jali®, sendo jalimuso
para as mulheres e jalike para os homens. Nas linguas bamana e maninka do Mande
central, a palavra para designar os grios € jeli, e o plural € jeliw. As mulheres sdo
jelimuso e jelimusow. O mestre cantor, homem ou mulher, é conhecido como nara ou
ngara. Na lingua khassonké, do grupo da fronteira oeste do Mali, laada-jalolu sdo os
gridés provenientes de uma familia de grids; naa sdo os novos grids ou 0s grids
itinerantes. O chefe grid é chamado de jali-kuntigo ou jalikuntio. Na lingua soninké, do
oeste do Mali, Mauritania do Sul sdo conhecidos como geseré (plural geserun), por
vezes também gessere. Outro termo usado ai é dyare ou jaare. Na lingua songhay, dos
povos do oeste do Niger e do leste do Mali, os grids sdo chamados de jeseré (plural
jeserey). Os mestres-griés sdo chamados de jeseré-dunka e seus descendentes, de timmé.
Na lingua bariba, do norte do Benin, sdo chamados de gesere; o chefe-grid, de gesere-
ba. Na lingua fulbe, dispersa no oeste africano, de Senegal a Camarao, sdo chamados de
gawlo, mabo, farba (mestre-griot), com outras varia¢cbes ao longo dessa regido. Na
lingua moor, da Mauritania, os griés sdo chamados de iggiw ou iggio (plural iggawen);
as mulheres sdo as tiggiwit (plural tiggawaten). Na lingua mossi, de Burkina Faso, sdo
os bendere e bendere naba para o chefe-gri6. Na lingua dogon, no leste do Mali, o gri6
é chamado de genene. Entre 0s hauca, do norte da Nigéria, oeste do Niger, sdo marok’a
e marok’i (masculino singular) e marok’iya (feminino singular). Para os dagbamba, ao
norte de Gana, os grids sao chamados de lunsi, os tocadores de tambores que exercem a

funcdo dos grids. Entre os tuareg, do norte do Mali e Niger, sul da Algeéria, os griés sdo

® Hale ¢ da opinido de que o termo gri6 advém do antigo Império de Gana, via trafico de escravos berber
para a Espanha e depois para a Franca, que teria feito o seguinte trajeto: Ghana-agenaou-guineo-guiriot-
griot. Os escravos de Gana, importados para Marrakesh, no século 1, passavam para a Espanha, através
de um local chamado Bab Agenaou (conhecido como Portdo do Povo de Gana). Na Espanha eram
chamados de guineos. Quando os navios franceses, seguindo a rota dos espanhéis e portugueses,
chegavam na costa do Senegal e entravam em contato com os musicos e cantadores locais, ouviam dizer
que eram “justamente um grupo de guineos”. A expressdo se simplificou em guiriots e, mais tarde, em
griots. Todo esse trajeto de “fixagdo” do termo vai do século XI ao século XVII.

% Jalolu é o plural de jali. A profissao ou atividade dos grids é chamada de jaliya.
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chamados de enad (inadan é o singular), que sdo os ferreiros que desempenham a
funcéo de grid.

Essa profusdo de nomes, regides e povos chega a ser estonteante! O que vemos,
em geral é que, mudando a lingua, ou 0 grupo ou a regido, 0s termos para designarem
esses artistas da palavra e da tradicdo mudam também. Fica aqui o registro!

Para nos, bastaria saber que a vasta regido do Mande figura como o foco central
dos gribs e inclui o Senegal, a Gambia e o sul do Mali, estendendo-se para o norte até a
Mauritania, o norte do Mali central e Niger central. Inclui as fronteiras do sul,
estendendo-se para a Guineé, o norte de Serra Leoa, 0 norte de Gana, o norte de Benin e
o0 norte da Nigéria. Mas h& também &reas de povos que ndo possuem gribs (os diola, do
sul do Senegal) e sociedades que mantém uma longa tradi¢do hereditéria e profissional
de ferreiros que exercem a funcdo de gri6s. Embora se possa encontrar grids em
pequenas regides ao longo da costa sul do oeste da Africa, os grids dessa banda interior,
que se estende do Senegal ao Lago Chad, dividem uma tradicdo comum de fungéo
social e de arte verbal que os distingue dos grids mais ao sul. E na regido do Mande, na
parte oeste da Africa, que se concentra a regido mais rica da tradicdo verbal e musical
dos gri6s, ligando o coracdo do Império Mali no norte da Guiné e sudoeste do Mali.
Provavelmente a tradicdo grid que se conhece hoje seja resultante da dindmica de
difusdo do Império Mali, durante a Idade Média europeia, e tenha vindo dessa regido,
espalhando-se pela Senegdmbia muitos séculos atras. As maiores marcas dessa regido
sdo tocar o kora (um dos mais complexos instrumentos utilizados pelos gri6s) e cantar
as longas narrativas que celebram o passado, nessa regido sul do Mali, norte da Guing,
Senegal, Gambia e Guiné-Bissau'®.

A relativa uniformidade na atuacéo dos grids no oeste e as diferencas acentuadas
no leste pode ter resultado ndo apenas do dominio do Império Mali, mas do fato de a
regido ter sido o centro da civilizacdo saeliana da Idade Média. Elementos do Império
de Gana migraram do sudoeste para esta e outras regides, carregando com eles uma rica
heranga cultural (Hale, 2007, p. 14). O Mali também recebeu influéncia songhay do

leste, por varios séculos. E, depois, o rio Niger serviu como um condutor cultural em

19 Quando se caminha para o leste e para o norte a coisa muda de figura. Ha regides do Mali, em que as
longas narrativas épicas ndo sdo praticadas. Ha regifes no oeste do Niger em que os griés ndo tocam o
kora e as longas narrativas se transformam em narrativas mais curtas. Mais para o leste, os griés hausa
(marok’a) cantam louvagdes, poemas e cangdes. Essas cortes musicais se pulverizam na medida em que
nos aproximamos do século XX. Por outro lado, aumenta a participacdo de mulheres cantoras nesta
atividade tradicional.

33



ambas as direcdes. Os fulbe também expandiram essas duas areas de influéncias, com as
migracdes ocorridas, durante séculos, em diregdo ao leste, trazendo de volta para Gana e
circunvizinhos uma heranga cultural e absorvendo outras influéncias ao longo do
caminho. Essa relativa unidade de uma profissdo ancorada na arte verbal, servida por
familias nobres, e por relacbes simbidticas da palavra com a musica, é caracteristica
comum dos grids que se expandiram por essa vasta regiao.

De qualquer modo, alguns pesquisadores s&o contra o uso da palavra gri6, por
acreditarem que ela ndo faz justica a grande variedade e & antiguidade profissional™
desses artistas da palavra. No entanto, também ha& uma visdo negativa dessa classe
chamada gridos e algumas tentativas de diminuir sua credibilidade e legitimidade.
Alguns governos atuais, como ja aconteceu na Nigéria, referem-se a eles como uma
praga’?. Outra das criticas frequentes ao uso da palavra grid tem relagdo com a
predominancia da cultura Mande na area oeste da Africa. As outras culturas do oeste da
Africa sdo “esmagadas” por esse predominio mande, que prefere o uso das palavras jeli
e jali.

Entretanto, com todas essas peculiaridades e diferencas, a palavra grid € a que
mais resiste; € a que tem 0 uso mais generalizado e positivo, sobretudo nos paises da
diaspora africana, particularmente Caribe e Estados Unidos. Agora é quase impossivel
substitui-la por outro termo. No Brasil também o uso da palavra generalizou-se entre o0s
pesquisadores e acabou apagando as peculiaridades anunciadas pelos outros termos.
Alias, em virtude do uso, o reconhecimento do termo grié é quase universal. O termo
geral gri6*® mantém a ideia de ligagdo ancestral, de uma atividade cultural das mais
importantes e antigas, ligando diversos povos, africanos e nédo africanos. Ainda que o0
termo seja de origem francesa, os paises de lingua inglesa também o usam. O mais
importante nisso tudo € aprender sobre a tradicdo oral africana e ndo perder de vista que,
apesar do uso generalizado da palavra, ha diferentes tipos de gri6s, no passado e no
presente, de acordo com a regido, com 0 grupo étnico a que pertencem e, sobretudo,

dotam a funcdo dos grids de diferentes atividades.

1 Hale, no referido livro, cita o pesquisador Mamadou Diawara e muitos outros pesquisadores, africanos
e ndo africanos. Alguns substituem a palavra pela mais geral, bardo.

2 A imagem negativa decorre de atividades como cerimdnias de casamento ou de nomeacdo, em que
“espertos griots” atuam como ajudantes das familias nas celebragdes, cobrando pelos servigos,
arrecadando dinheiro de parentes, para inclui-los também nas preces. Essas a¢fes viraram sindénimos de
griottage, griotique e griotism.

3 Hale, um dos principais pesquisadores do universo dos grids, alterna o uso da palavra com outras que
ele considera sindnimos parciais: bardo, autores profissionais e artesdos da palavra.
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As primeiras mencdes aos grids, como artistas a servico de nobres, datam de

1068. Conta o autor &rabe Al-Bakri, em O livro das rotas e reinos, que o rei de Gana

tinha intérpretes e que as audiéncias eram anunciadas pelo toque de um tambor especial

feito de um tronco oco. Em 1154, os gedgrafos que andavam pela Africa descrevem os

tocadores de tambores do Reino de Gana e tudo indica que esses tocadores ganenses de

tambores ja sdo o0 que conhecemos como geseré (soninké) ou jaare ou gri6. Em 1337-

38, 0 estudioso, sabio e administrador sirio Al-Umari, que vivia no Cairo, descreveu a

corte de poetas do Reino do Mali na obra chamada Masalik al-absar fi mamalik al

amsar. Com a andanca de exploradores, missionarios e administradores pela Africa, as

referéncias aos grids vao tornando-se mais comuns, desde o século XVI, desde que o

portugués Valentim Fernandes, o primeiro Europeu a descrever os grios, o fez, em
1506-7, como esta registrado a seguir:

Neste pais e em Mandingo, existem judeus que sdo chamados gauleses

e que sdo negros como as outras pessoas do pais. Mas eles ndo tém

sinagogas, e eles ndo realizam as mesmas ceriménias que outros judeus.

Eles ndo vivem com 0s outros negros, eles vivem com eles mesmos, em

sua propria area. Estes gauleses sdo quase sempre bufdes e tocam viola

e cavacos [instrumentos de cordas], e sdo cantores. E porque eles ndo se

atrevem a viver nas aldeia, eles vivem atrds da casa dos nobres e

cantam seus louvores até o amanhecer, até que ordenem que lhes seja

dado uma porc¢édo de milhete, s6 entdo eles se vdo. E quando os nobres

saem de sua casa, 0s judeus vdo a sua frente e cantam e gritam suas

bufonarias. Eles sdo também tratados como cachorros pelos negros e

ndo ousam entrar em suas casas, exceto com o0s chefes, e se eles

aparecem na aldeia, as pessoas batem neles com varas. (FERNANDES,
1951, p. 15 apud HALE, 2007, p. 82)

Certamente essa descricdo feita pelo portugués Fernandes é bastante distinta das
nobres e reais descri¢fes, que poderemos encontrar a respeito dos grios, registradas pelo
mundo de influéncia arabe ou nos épicos dos grandes impérios africanos'®. Os leitores
certamente ficardo perplexos, mas a passagem ndo deixa de ter importancia para
sublinhar o grande paradoxo que é determinar o status social de um grié desde os seus
primordios.

Mas, nos primordios do século XVII, os griés aparecem com muita frequéncia e
de maneira bastante detalhada nos escritos de mercadores e missionarios, como o do

jesuita Manuel Alvares, quando esteve no Senegal, em 1616. Impressionado com sua

" Segundo nosso autor de referéncia maior, Thomas A. Hale, esse tratamento distinto se deve as
diferengas que se pode encontrar na classe de grids conhecida como gawlo, de origem fulbe, difundida
em diversos grupos étnicos no oeste da Africa. O status desses gawlo varia, dependendo do grupo étnico.

35



arte e sua habilidade para inspirar os soldados, ele diz: “ninguém faz isso melhor do que
0s judeus... Eles séo pessoas de muita arte e muita graca... As mulheres vestem-se de
maneira diferente, as roupas fornecidas pelos reis. Eles sdo trovadores, cantores, e
atuam como incitadores em tempo de guerra” (“Etiopia Menor”) (HALE, 2007, p. 84).
Em The golden trade, um livro de 1623, o comerciante britanico Richard Jobson,

viajando pelo rio Gdmbia, oferece-nos outros detalhes sobre as atividades dos grios:

de qualquer maneira, as pessoas sdo afetadas pela mdsica, ainda que s6
de maneira ordinaria eles admirem os masicos, tanto que quando algum
deles morre, eles ndo concedem a ele funeral, como outras pessoas o
fazem, mas colocam seu corpo sem vida, esticado, numa &rvore oca,
onde eles sdo deixados para se consumirem. Sempre que um
estrangeiro quer tocar um instrumento musical, os africanos costumam
dizer, como um desprezo, que ele tocou com um Judas. (HALE, 2007,
p. 84)

No século XVIII o contato entre a Europa e a Africa se expandiu
consideravelmente e, agora, 0s viajantes ja& demonstram uma outra compreensao das
funcles, status social e papel dos gridés. Um livro escrito por um oficial da marinha

francesa, que explorava a costa do Oeste da Africa, De Lajaille, em 1784-85, diz:

Gribs, homens e mulheres, sdo tidos como infames e séo privados de
funeral quando eles morrem: suas bufonarias sdo grosseiras e
indecentes; cada aldeia tem o seu. Eles sdo bem tratados durante a vida,
de modo a evitar os insultos que eles despejam contra quem eles tém
gueixas. O medo que eles inspiram proporciona a eles alguma
consideracdo, mas € sO aparente, ja que a vinganga aparece depois de
sua morte. Seus corpos sdo normalmente amarrados no galho de uma
arvore. No Senegal, eles sdo enterrados como as outras pessoas. (DE
LAJAILLE, 1802, p. 163; HALE, 2007, p. 95)

No século XIX, viajantes europeus, aventureiros, missionarios, exploradores,
soldados e administradores ndo paravam de chegar & costa oeste da Africa, sempre em
namero crescente. Seus registros de viagem trazem importantes consideragdes para
entendermos cada vez mais o papel social e as fun¢des dos grids, especialmente no que

diz respeito a manutencdo do passado:

As gridés sdo o palhaco fémea. Elas sdo numerosas, € ndo sdo tdo
amaveis como as “almehs” do Egito; assim como elas, no entanto, elas
cantam historias, dangam, narram divertidas aventuras, fazem previsdes
astrolégicas, e sdo, do mesmo modo, agentes do amor concupiscente.

Estes grids e griottes sdo igualmente maus musicos e poetas. Eles
podem ser vistos em grupos, nas cortes do reis e principes negros, e
entre 0s grandes e o0s ricos, aos quais oferecem muitos elogios
exagerados e louvores da mais abjeta bajulacdo, pelo que sdo bem
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recebidos e bem recompensados. (GOLBERRY, 1802; p. 297-8;
HALE, 2007, p. 99)

No comego do século XX, principalmente na Africa francesa, surgiram varios
estudos sobre os gridés. Um dos mais detalhados pertence a H. Lavalliere, comandante
francés, na Alta Guiné, nos anos de 1905, 1906, 1908, 1909 E 1910. Seus estudos sobre
a era colonial ficaram, por algum tempo, restritos aos arquivos do Instituto de France,

em Paris. Ele diz:

Gribs. Os diali ou grids sdo musicos e os bardos do lugar. Sdo também
poetas épicos, por muito tempo suas can¢des eram a histdria das
guerras que tinham sacudido o pais. Mas por seus freqiientes contatos
com governantes, eles tém sido chamados a testemunhar, com seus
proprios olhos, os diferentes eventos que constituem a histéria do pais.
Eles tem preservado o sabor [desses eventos] e € deles que se pode
encontrar ainda hoje informagéo mais ou menos correta. Grids sdo em
geral muito mais inteligentes que os outros malinkés. (Essa casta ainda
existe mas sua influéncia tem diminuido consideravelmente.) Eles sdo
conhecidos aqui por langarem feiticos e por terem o olho da maldade.
Um homem livre jamais casara sua filha com um gri6. Eles s6 podem
casar entre eles mesmos ou casarem-se com um cativo. Como 0s
ferreiros, eles sdo estigmatizados e condenados a permanecerem
sempre como griés. Os gridés aqui sdo como os griés de todos os
lugares, exploradores por exceléncia. As griottes auxiliam seus maridos
nas celebragbes com tambores. (LAVALLIERE, 1911, p. 250 apud
HALE, 2007, p. 111)

Os grids, como o0s seus irmdos gaoulos, djelis, tém uma prodigiosa
memdria. Por geracdes, eles tém preservado religiosamente as historias
de guerra, poemas, genealogias e canc¢des que eles sempre repetem com
as mesmas palavras e por boa razdo. Isto é a mais preciosa heranga que
eles podem passar de pai para filho e na qual estd baseada sua inteira
existéncia. Eles enriquecem este repertrio com novos e liricos itens,
com o passar dos tempos. Assim, sem hesitar, numa Unica vez, eles
podem listar oitenta nomes na genealogia de uma pessoa conhecida. Se
essa pessoa estd proxima a ele, no meio do grupo, eles destacam-na
recontando 0s misteriosos atos de seus ancestrais, de modo a obter
recompensa, que nunca ou raramente lhe sdo negadas. Quando eles ndo
recebem nada, dizem todo tipo de bobagens e criam para ele um
obscuro e desprezivel ancestral.

Constrangido, ele rasteja para fora, pois um grié nunca é espancado, e
discutir com ele é rebaixar-se, mesmo aos olhos dos membros da casta
a qual ele pertence. (idem)

Todas as suas canc¢des, suas mimicas gestuais, seus contos com sabor
de fabulas, reflexdes poéticas — do escaldante sol tropical, comegam a
perder seu condutor original... Eles ja ndo tém aquela ilimitada
liberdade para explorar a elite de uma populacdo geralmente orgulhosa
e inexperiente. Hoje eles evocam sem nenhum poder incendiério, as
glorias (a estrela de seus governantes foi ofuscada pela presenca deste
novo dominador), os descendentes que constituiram e que ainda
constituem as Unicas vaidades da raca com olhos de 6rfaos, gastos e
degenerados. (ibidem)
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As informac6es coletadas e registradas por Lavalliere sdo as mais completas e as
mais ricas observacfes de que se tém noticia. Assim como ele aponta a importancia
desses artistas no passado, reconhece também o declinio de suas fungdes nos dias atuais.
E sugere, com propriedade, a acelerada mudanca na arte verbal desses importantes
artistas. Chega a tocar em modismo e a reprovar a performance desses artistas no palco
do Carnegie Hall ou com a orquestra sinfonica do Kennedy Center, como nos conta
Hale (2007, p. 113). No entanto, mesmo assim, essas buscas ainda provocam grande
impacto e o poder de um grid sobre as pessoas, por conta de seu talento verbal, é
inegavel, sejam as pessoas pertencentes a elite ou a massa. E nada disso pode ser
considerado de forma simples, muito menos de modo parcial.

Ainda podemos encontrar na origem historica da formagao dessa “sociedade” de
grids, uma explicagdo que envolve sangue e tabu. Essa origem remete-nos aos povos
que compartilham uma heranca cultural e linguistica, chamados de Mande (soninké,
khassonké, bamana, mandinka, maninka e dioula) e estdo ligados ao Império Mali,
levando-nos para o século Xlll e para a figura de Sundiata Keita. Um dos contos de
origem justifica assim a fundagdo da sociedade dos grios:

Os negros dizem que grids e “guers”, homens livres, descendem
originalmente de dois homens que tinham a mesma mée e 0 mesmo pai.
Esses dois irméos estavam viajando juntos. A viagem era longa e suas
provisdes haviam terminado. Eles passaram dois dias sem comer. O
mais velho ficou com muita pena de seu irmdo mais jovem e disse a
ele: “Espere-me, eu tenho minha arma e eu sei cagar”. Ele desapareceu.
Poucos instantes depois, um tiro foi ouvido e ele voltou carregando um
pedaco de carne, que ele mesmo preparou com todo o cuidado. Ele
ofereceu-a a seu irmdo. “Eu ja comi a minha parte, essa ¢ a sua.” O
irmdo mais jovem comeu e agradeceu a Deus e ao irmdo mais velho.
Quando sentiu-se melhor, perguntou ao irmd8 como ele tinha
conseguido encontrar caga naquela regido t&o indspita. De fato, o irméo
mais velho ndo tinha encontrado nada. O tiro que ecoou nos ares foi
apenas um truque para fazer o irmao mais jovem acreditar que 0 mais
velho tinha encontrado algum animal para alimenta-lo, sem que ele
pudesse desconfiar que aquela carne tivesse sido cortada de seu proprio
corpo. Ele ndo queria que sua explicacdo deixasse 0 irmao preocupado,
mas o segredo ndo ficou escondido por muito tempo. Depois de trés
dias de caminhada, a ferida ficou infectada, € o irmdo mais velho ndo
conseguiu mais nem ao menos colocar-se de pé. Foi entdo que
confessou ao irméo mais novo a solugdo que encontrou para salvar-lhe
a vida, naquele ato extremo de enorme consideragdo. O irmdo mais
novo ficou surpreso com a mudanga no rumo da histéria. E, a despeito
do aparente horror e do desgosto que aquilo tinha lhe causado, esse ato
revelava-lhe, no fundo, a magnifica demonstracdo da mais alta
concepcdo de amor fraternal e da grande responsabilidade que a
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natureza impde aos irmaos mais velhos em relacdo aos irmdos mais
novos, sobretudo em circunstancias de grande dificuldade.

Quando os dois irmdos chegaram ao seu destino, 0 mais novo compaés,
em honra de seu irmdo mais velho, louvores, nos quais glorificava a
coragem e a nobreza de carater do irmdo. O mais velho ficou
imensamente feliz e encheu o irmao mais novo de presentes.

Desse modo, de acordo com a tradicdo nativa, surgem o0s grios,
descendentes desse irmdo mais novo, que, por vontade prépria, fez dele
mesmo um ser socialmente inferior a seu irmdo mais velho.
(TELEMAQUE, 1916, p. 277 apud HALE, 2007, p. 61)*

Essa distinta categoria social da qual fazem parte os grids, portanto, deriva da

violacdo de um tabu. Um tabu é a fundacdo de uma ordem social, e 0 magico violador

do tabu é quase sempre retratado nas mitologias como um ser antissocial, ou como um

rebelde, que desafia a autoridade social ou religiosa. Por causa disso, o violador,

frequentemente, torna-se o adversario das divindades e de seus representantes terrestres

(HALE, 2007, p. 60). Aqui, nesta versdo magica da fundacdo de uma sociedade de

artistas da palavra, a historia serve muito mais para reforcar a ideia da necessidade de

lacos de sangue entre esses grids e para explicar por que essa sociedade € fechada.

Mas ha ainda outra histéria, bastante difundida, que explica também a origem

dos grids:

Ha muito tempo, dois irmdos sairam a procura de lenha, enviados pela
mde. Acabaram se desentendendo, por conta de um pedaco de madeira,
gue ambos queriam, e infelizmente o mais velho acabou matando o
mais novo. Sem saber o que fazer, o mais velho tomou nos bragos o
corpo sem vida do irmdo mais novo e levou-o para casa. No momento
em que ia entrar na casa da mae, foi impedido, por seus préprios pais,
que o expulsaram, dizendo: “Va para onde vocé quiser com esse morto;
no6s ndo precisamos dele; nds ndo temos a menor ideia do que pode ser
feito com ele”.

O irmdo assassino sentou-se atras da casa, a sombra de uma grande
arvore. Na hora da refeicdo, ele chamou e trouxeram-lhe a sua porgao.
Quando o vento soprou com muita forca, sua voz néo foi ouvida. Para
remediar a situacdo, ele obteve dois gravetos, que bateu um contra o
outro.

Uma noite, um de seus gravetos foi esburacado pelos cupins. No dia
seguinte, o infeliz irmao assassino percebeu que um dos gravetos estava
mais barulhento que o outro. Aproveitando-se desta descoberta, ele
conseguiu uma madeira oca, na qual encaixou aqueles dois gravetos no
intuito de obter melodiosos sons.

No sétimo dia do seu exilio, dois corvos que estavam brigando
pousaram em sua cabega. Ele se afastou, sem toca-los. Um acabou
matando o outro e, depois, cavou um buraco na terra com suas proprias
garras e enterrou 0 morto.

> Em outras versdes desta mesma histéria, o irmdo mais velho d4 ao mais novo seu sangue para beber.
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O irmdo assassino imitou o que viu — eis ai a origem dos enterros — e
retornou a casa, carregando a haste de madeira oca e 0s gravetos, dos
quais ele jamais se separaria. Os vizinhos vieram vé-lo, pedindo que
tirasse som do curioso objeto e deram a ele varias coisas em
retribuicéo.

A partir dai, eles esqueceram seu crime acidental e pensam somente no
som que ele é capaz de tirar do seu tambor. (HALE, 2007, p. 63, a
partir de histéria contada por Ahmadou Mapaté Diagne, recolhida por
Hamet Sow Télémaque em Télémaque, 1916, p. 275-6)

Essa versdo da origem dos grids serve também para marcar o gri6 e seus

descendentes como pessoas que, de alguma maneira, sdo distintas das outras. H& ainda

outra versdo épica™®, que requisita para os gri6s uma origem mais nobre, como anota

Hale (2007, p. 63):

E um épico sobre um jovem principe que é advertido a tornar-se um
griod, porque seu velho pai ndo parecia pronto para deixar tdo cedo seu
posto de rei. Apds ter seu instrumento de corda construido por um
ferreiro, Gassire é incapaz de conseguir tirar qualquer som dele, até que
0 sangue de seus filhos fosse aspergido no novo instrumento. O que, de
fato, acontece: depois de ter perdido cada um de seus filhos em uma
guerra sem o menor sentido, e retira-los do campo de batalha, cada um
por sua vez, carregando-0s nas costas, o instrumento foi, sem querer,
manchado por sete vezes, com o sangue dos sete filhos. Uma noite,
guando Gassire e sua familia abandonam sua casa, finalmente
descobrem o som do instrumento. Somente depois disso seu pai morre e
Wagadou, a capital do império de Gana, desaparece a primeira vez das
quatro vezes que isso ira acontecer. (HALE, 2007, p. 63)*

Outro conto de origem, que explica o surgimento dos grids e envolve igualmente

derramamento de sangue, ndo Ihe atribui uma origem nada nobre. Foi coletado do povo

malinké no norte da Costa do Marfim e conta o seguinte:

O narrador conta-nos de um escravo que, tendo sido ordenado a matar
uma das esposas do grande chefe, comete um descuido e traz a cabega
errada para seu patrdo. Condenado a morrer por seu erro, 0 empregado
recebe o0 aviso de um marabu e comeca a cantar louvores a seu chefe. O
chefe depois da a ele um cavalo e lhe ordena que fique sempre a seu
lado, para cantar louvores a ele. O narrador conclui: depois, 0 escravo

16 A histéria a seguir, contada por Frobenius, estd publicada em portugués, na obra “A génese africana:
contos, mitos e lendas da Africa”, da editora Landy. Importante para essa pesquisa, por tratar-se de um
mito de origem que explica exatamente o surgimento dos gri6s e seu principal instrumento musical.

7 Essa historia é conhecida pelo titulo de “Genese africana” ou “O instrumento musical de Gassire” e
aparece numa publicacdo, pela primeira vez, em 1921, depois de recolhida em 1909 pelo etndgrafo
alemdo Leo Frobenius. E uma historia do povo soninké.
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tornou-se um gri6. Ele foi o primeiro grié no mundo. (HALE, 2007, p.
64 — citando Zemp, um grid da Costa do Marfim)

De todo modo, as histdrias que explicam o surgimento dos griés envolvem
sangue e um tabu social, como essa outra explicacdo, dada por Zemp, a Hale (HALE,
2007, p. 64):

Os primeiros griés acompanhavam seus chefes nos combates. Quando
0S grandes guerreiros matavam seus inimigos, os griés cortavam a
cabeca dos mortos. Eles carregavam as cabecas em seus ombros e
levavam-nas para a aldeia, como prova dos atos heroicos dos
guerreiros. O sangue dessas cabegas escorria em seus corpos, e é por
isso que eles sdo chamados jeli.*®

Na Africa islamica ha também muitas outras historias etiol6gicas sobre os grios,

e nelas os personagens se convertem em mugulmanos, mas também prevalecem as

violacBes de tabus. Em quase todos esses contos islamizados, o ancestral dos grids

aparece como inimigo de Maomé, o grande profeta. O inimigo mais comum citado
nestas historias é Sourakata. Ha uma publicacdo de 1907 que conta o seguinte:

Sourakata, filho de um escravo, é o pai de duas familias de grids, os jéli

ou diali, e os gaolo. As maes dessas duas ramificacbes geraram

guarenta filhos cada. Sourakata recusou-se a submeter-se a Maomé, que

exigia sua conversdo, e tentou matar o profeta. Mas conseguiu apenas

feri-lo e beber o sangue das feridas. Ele e os filhos da primeira

ramificagdo foram condenados por Maomé a vagarem eternamente. Os

membros da segunda ramificagdo, os galoo, converteram-se ao

islamismo, porque sua mée cativa tinha sido abandonada por Sourakata.

Eles se tornaram a ‘“casta” de musicos e cantores de louvores. A

primeira ramificacdo, os jéli ou diali, eram mais graves e tornaram-se

oradores e conselheiros; eles ainda ddo ordens aos chefes. (HALE,
2007, p. 65 — narrado a Hale por Zemp)

Uma segunda versdo dessa mesma histéria conta, segundo Zemp, que Sourakata
nunca conseguiu tocar Maomé, que, por obra de magia, conseguiu desaparecer
temporariamente. Impressionado com tal magica, Sourakata acaba se convertendo e
servindo a Maomé. Uma terceira versdo, da Costa do Marfim, revela um Sourakata que
grita quando € torturado por recusar-se a orar. Maomé, impressionado com a poténcia
daquela inacreditavel voz, livra-o da morte, condenando-o ao cargo de gri6 para o resto

da vida, servindo, inclusive, como juiz nas disputas (HALE, 2007, p. 65). Uma outra

'8 A palavra jeli or djeli, principal termo utilizado para denominar os gri6s no Mande, est4 ligada a “beber
sangue”, “banhar-se de sangue”, atitude recorrente para explicar e justificar os lagos existentes entre um
determinado grupo na sociedade. E quase como se disséssemos: “ungidos de sangue”.
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versdo, que apresenta, inclusive, o principal instrumento dos griés, diz que Sourakata
planejava matar Maome durante o caminho de Meca para Medina. O profeta acabou
fazendo Sourakata afundar na areia por trés vezes, para que ele ndo pudesse fazer-lhe
nenhum mal. Diante disso, Sourakata proclamou sua fidelidade a Ala e Maomé e, dai
por diante, acompanhou o lider religioso em todas as suas viagens, cantando seus
louvores para quem quisesse ouvir. Nas outras guerras, ele passou a carregar a arma de
Maomeé e o profeta, por fim, deu-lhe um kora para que tocasse.

Uma outra explicacdo para o poder verbal dos griés, como contadores de
historias, vem exatamente dessa relagio com Maomé: “cada vez que Maomé
aconselhava os homens, Sourakata repetia suas palavras em voz alta e explicava tudo
claramente a eles, de modo que todos pudessem entender. Assim foi que ele tornou-se
um gri6” (HALE, 2007, p. 66).

Seja como forem as versdes coletadas pelos etnografos e pesquisadores, todas
elas atribuem aos grids essa origem que envolve, de modo mais amplo, uma relagéo
religiosa, uma relacdo com o divino. Seja por meio do sangue — que muitas vezes
precede a comunicacdo com o mundo espiritual nos rituais, seja por meio da traducéo da
palavra de um ser supremo, 0s grids carregam esse enorme respeito pela palavra,
também divinizada na sua boca. S&o guardides, mantenedores e celebrantes da palavra
convertida em arte.

Os termos contadores de histéria ou narradores orais de fato revelam apenas
um lado das atividades exercidas por um grid. Cantar e recitar louvacGes sdo as
atividades mais Obvias. Mas, dependendo da regido e do grupo étnico, as funcgdes
exercidas mudam. As atividades podem ser mais complexas do que simplesmente cantar
e recitar preces. Nem sempre a atividade dos griés esta associada ao uso poético da
palavra. Eles também podem usar a palavra com carater de aconselhamento ou de
maneira diplomatica. E a atividade musical de um grié pode ndo ser cantar, mas apenas
tocar um instrumento ou fazer mdsica instrumental. Outras funcgdes remetem
diretamente para a producéo de arte verbal, como compor cangdes, contos e narrativas
épicas.

As fungdes sociais de um grié sdo mais extensas do que se pensa: atuar como
genealogista, conselheiro, guerreiro ou testemunha, recontar a Historia, servir de porta-
voz, representar o governante como diplomata, mediar conflitos, interpretar e traduzir a
palavra dos outros em diferentes linguas, tocar instrumentos, compor cancles e

melodias, cantar louvores, ensinar os estudantes, exortar os participantes numa guerra
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ou competicdo esportiva, transmitir noticias, conduzir cerimdnias (como nomeagdes e
iniciacOes), fazer a corte, casamentos, tomadas de posse e funerais.

A funcio de genealogista é bastante conhecida fora da Africa. Os grids sdo
convocados a recontar toda a genealogia de um individuo numa ceriménia. E o0s
ouvintes, assim, acabam por se transformar em elementos fundamentais para que essas
historias “particulares” continuem vivas e sendo transmitidas. Um uso comum para
essas “sessOes de genealogia” é a proposta de casamento. O grié é convocado a levar
uma proposta de casamento e, nessa ocasido, € instado a relatar a histéria da familia,
com a finalidade de enaltecer as qualidades do noivo. Essa funcéo torna-se importante
na medida em que faz reconhecer e apreciar o valor de alguém para a sociedade na qual
esta inserido, em seu aspecto individual, mas também por meio da heranga ancestral,
evidenciando sua linhagem.

O que o genealogista faz, de certo modo, é dar visibilidade a feitos e obras de
uma descendéncia e insufla-lo de importancia para a sociedade. Ndo é apenas o
exercicio de desfiar uma lista de nomes de aparentados ancestrais; o que ele proclama e
recita nessas funcdes épicas faz parte da estratégia para demonstrar a forca oculta da
heranca cultural daquele her6i. Os atos dos antepassados sdo relembrados, assim como
0s atos do presente sdo enaltecidos. Um ancestral foi her6i porque lutou na guerra. Hoje
0 ato heroico pode ser estudar fora e voltar graduado para ajudar a sua numerosa
familia.

Embora os tempos sejam outros e as escalas de medida mudem, o grid vai
sempre achar uma maneira de enaltecer feitos distintos, de ontem e de hoje, no passado
e no presente, destacando seu valor, colocando-os em pé de igualdade. Para tornar
legitima a sua funcdo de genealogista, 0 grié precisa também justificar sua ligacdo com
a familia a qual esta servindo. Ele, de algum modo, precisa comprovar os lacos entre o
seu cld e os nobres daquele cla; a ligagéo entre eles deve vir do passado, da prestacédo de
servigos desde um tempo longinquo. Ao atuar como genealogista, o gri6 também
enfatiza, desde o inicio de sua atuacdo, a sua propria nobreza genealdgica. Essa acao
atua na sua credibilidade. E comum os grids dizerem, para dar maior legitimidade & sua
interpretacdo do passado: “minha palavra ¢ pura e livre de toda inverdade; ela ¢ a
palavra do meu pai; ela é a palavra do pai do meu pai... um grid real ndo sabe mentir”
(NIANE, 1965, p. 1).

Ele costuma relembrar sua prépria origem antes mesmo de comecar a narrar a

origem do outro. Eles também dizem: “eu sou o resultado de uma longa tradigdo.
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Durante geracfes nds temos passado a historia de reis de pai para filho. A narrativa foi
passada para mim sem alteracdo e eu a entrego sem alteracdo, uma vez que a recebi
livre de toda inverdade” (NIANE, 1965, p. 40-1). Esses elos entre o grié narrador e 0
grid ancestral sdo frequentes ao longo da narracdo e conferem-lhe forca, autoridade e
frescor. Essas narraces acabam por revelar uma grande habilidade verbal e podem
durar horas.

Por fim, diz Hale que “o grande mérito de um gri6é ndo depende sé do qudo bem
ele conhece a genealogia dos outros e de sua propria familia, mas também de uma clara
compreensdo das complexas relacdes entre os clas e a identidade de seus simbolos
particulares” (HALE, 2007, p. 22).

A histdria que um grid porta ndo é uma histdria documental e assentada em
métodos cientificos. E o grid, de algum modo, que traz para a sua narracio esse carater
de realidade, atestado por pessoas reais, dificil de ser refutado, como se fosse uma mera
invencionice. A audiéncia africana costuma ouvir a narragao dos épicos sem exigir uma
rigorosa ¢ nitida distingdo entre ficgdo e realidade. Hale diz (2007, p. 23) que “quando
um grid reconta, durante varias horas, a historia de um desses herois, em uma narrativa
multigenérica, que inclui genealogia, louvores, cancles, etimologia, encantamentos,
juramentos e provérbios, ele esta recontando o passado — a histéria — de um povo”.
Epicos, lendas e sagas sdo historia também para os narradores africanos. Os grids sdo
esses historiadores que fazem a ligacdo entre passado e presente, servem de testemunhas
desses eventos, no presente, para que eles continuem vivendo no futuro.

O grid6 como historiador exerce uma funcdo mais interativa e dinamica do que a
contida no conceito de historiador na tradi¢do ocidental. Até mesmo a nogdo de tempo é
diferente. Eles estdo interessados em pessoas que fazem as coisas acontecerem.
Valorizam as pessoas e a estrutura social. Segundo Johnson (1989), “o texto de um gri6
¢ menos uma representacao do passado do que uma leitura contemporanea do passado”.
Em suas narracdes, os grids, de fato, contam o passado para ressaltar o modo como as
pessoas agiram antes e para projetar uma enorme variedade de percepcdes sobre a
esséncia da sociedade de hoje. Claro estd que essas narracbes ndo tém a pretensdo de
funcionar como prova cabal dos eventos descritos; ndo revelam um conhecimento
comprovavel, sendo uma outra categoria de conhecimento, um conhecimento apenas
crivel. Nomes e datas tém equivalentes historicos, mas estdo “mediados” pela palavra
poética. Os griés sdo historiadores orais e, para defender essa posi¢do, Hale (2007, p.

24) diz que para “apreciar os gri6s como historiadores orais, nds devemos ter uma visdo
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culturalmente relativa da historia; uma visao que aceite a no¢ao que outros povos tém
do que constitui o passado”. Nao sdo datas e documentos escritos que provam a
existéncia do passado. A depender do que se procura na historia, nem sempre 0s
documentos escritos e cientificos sdo as melhores fontes. Portanto, ndo se pode dizer
que a tarefa de um gri6 é simplesmente contar eventos, talvez seja muito mais
apresentar para a plateia atual, uma leitura do passado e uma interpretacdo que reflita a
complexa mistura entre valores de ambos, passado e presente.

Os griés também atuam como conselheiros de governantes, principes, chefes,
benfeitores, combatentes, herois e diversos membros da sociedade. Esse modo de
atuacdo depende diretamente do contexto: pode ser numa situacdo de guerra, numa
batalha, numa manobra militar, numa negociacdo de espélios de guerra, numa situacdo
de paz, a respeito de uma cerimdnia de casamento etc.

Alguns pesquisadores afirmam que essa funcdo ndo tem hoje a mesma
importancia que teve no passado. Por vezes os conselhos s&o meio velados e sutis, por
vezes totalmente diretos. Ha situagdes em que os grids sdo chamados a atuar como
conselheiros, ao lado de seus chefes, em discussdes, negociaces e deliberacbes, ou
mesmo para gerenciar assuntos corriqueiros. Podem ser chamados para sustentar as
criticas manifestadas por seus patrdes ou para aprovar suas decisdes. Sua palavra pode
seguir 0 senso comum ou mesmo funcionar como a palavra certa, a palavra que faltava,
a palavra justa que revela o que a sociedade espera de seu lider. A acdo de
aconselhamento desse grid pode ser privada, publica, parte de uma cerimbnia e ser
comunicada por meio de uma mdusica ou pode ser dada de um modo informal, como
uma explicagdo de algo que o “patrdo” (ou o principe ou o rei) ndo entende, dai a
necessidade de um grid estar totalmente sintonizado com o mundo ao seu redor.

De todo modo, sempre revelam um cuidado na composicdo, que quase sempre
vém ajustada a um louvor, revelando um lado pessoal e também coletivo, uma ligagédo
que revela o comprometimento pessoal e também social e politico. Hale (2007, p. 28)
cita a curiosa cancdo de uma griottes do Niger para exemplificar a funcéo e atuacdo dos
grids dentro de uma ceriménia de casamento:

Stop crying, bride,
Stop crying, and listen to me.
If your mother-in-law abuses you,
Just cry, but don’t say anything.
If your sisters or brother-in-law abuse you,

Just cry but don’t say anything.
If your husband’s mother abuses you,
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Just cry, but don’t say anything.
But leaving your house is not a crime.

Uma das belas imagens para o gri6 vem nas palavras do famoso guewel
Samba'®, que diz que um gri6 ¢ “avisado de tudo”, porque fez um pacto com o vento. E,
quando o rei fala para seu povo, € como se 0 proprio grid emprestasse a ele sua
“lingua”, suas palavras que irdo penetrar no coracdo dos homens. Esse papel “quase
sagrado” ¢ defendido, de certo modo, pelos grids e, embora os grandes impérios tenham
declinado dele, esse papel ainda subsiste. E ha quem defenda o emprego de um grid nos
modos de governos atuais, alegando que sempre havera um papel e uma funcéo para um
grié desempenhar. Sera?

Sem duvida, as expedicdes que circularam pela Africa também mencionam, nos
relatos de viagens, o papel de porta-voz desempenhado por um gri6. Em varias
situagdes, os grids ouviam as palavras do chefe ou governante, em voz baixa, e as
reproduziam, embelezadas, em voz alta, como nos conta Hale (2007, p. 31). O
comportamento dos griés nesse papel de porta-voz contribui para consagrar e sacralizar,
de algum modo, o “governante” para quem o grid presta servico. Esse papel evidencia a
forca do grid e reitera seu valor ao atuar como instrumento do poder, que, afinal, é de
mao dupla: ele tanto transmite como influencia. Nessa condigdo, um gri6 é um
representante individual e também coletivo. Ha uma passagem no livro L ’enfant noir,
de Cémara Laye, que nos informa da contratacdo de um jeli para “requerer” a esposa do
governante um par de brincos de ouro (HALE, 2007, p. 31). Esse é um exemplo da
atuacdo do grid em acOes individuais. Numa outra situacdo, como porta-voz de uma
proposta de casamento, o grid representa a familia, portanto, a coletividade. Falar pelo
outro, falar em nome do outro, é o principal nesta funcdo de porta-voz, seja ela
individual ou coletiva.

Entretanto, ao assumir a fungdo de porta-voz, um grié pode ser algado ao lugar
de embaixador e exercer um papel diplomético. Nos textos do século XIX, pesquisados
por Sory Camara, hd exemplos de delegages politicas, lideradas por grids, nos embates
contra o imperialismo francés. Ainda nessa funcao diplomatica, um grié pode chegar a
assumir o papel de espido, como também nos conta Sory Camara, sobre as negociagoes

contra o imperialismo francés na regido do Niger entre 1860 e 1943.

19 Samba é o gri6 que acompanha o rei Albouri, heréi do estado de Jollof, no Senegal, em 1890. O texto
faz parte da pega “L’exil d’Albouri”, de Cheik Ndao, citada por Hale (2007, p. 30).
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Aparentemente, a diferenca entre mediador e conselheiro, porta-voz e diplomata,
é insignificante. Entretanto, dependendo do contexto, esses papeis se tornam distintos e
se diferenciam bastante. Os meios de persuasdo sao diferentes e seus discursos também
sdo diferentes®®. E muito comum a atuacdo dos grios na mediacdo de conflitos
familiares, dentro de uma mesma familia, entre familias distintas e até mesmo entre
membros da “corte” do governante. Em diadlogos cara a cara, numa espécie de conselho
comunitario, a media¢do comunicativa do grid permite controlar a situacdo, suprimindo
a agressividade. Imaginem, entdo, o grau de confianca depositado neste “personagem”?
As partes relatam o caso ao grié e recebem respostas através do grid, fazendo dessas
atuagdes um verdadeiro exercicio “teatral” de depuragdo da diferenga, da furia, do
conflito gerador®.

Os grids sdo considerados os “especialistas da palavra”. Por isso, também
assumem o papel de intérpretes e tradutores. Isso ndo quer dizer que todos os grids
sejam intérpretes. Em geral, a facilidade com a linguagem, o transito entre as regifes em
sua area de atuacdo, sua experiéncia no ensino da profissdo, sua disposi¢cdo para a
interacdo e, principalmente, sua vivéncia multicultural fazem dele um intérprete ideal. E
comum encontrarmos griés que dominam as linguas de varios povos. E comum
presenciar um gri6 interpretar, em varias linguas, um discurso que acabou de ser
proferido por uma chefe politico. H4& mesmo textos tdo antigos®, repetidos ao longo do
tempo, em linguas quase esquecidas, que sO 0s griés experientes conseguem decifrar e
traduzir para sua audiéncia. Para atuar como um intérprete, ndo basta conhecer linguas,
temas, formas, episddios; é preciso ser um grande conhecedor do passado e do presente.

A acdo de interpretar vai além de traduzir palavras. E um gri6 precisa dizer para
seu publico o que as palavras escondem, 0 que esta por tras delas. Esse processo nao é
simples, ndo é facil. Hate (2007, p. 35) diz que esse ¢ um “complexo e delicado

processo de exegese, clarificagdo e embelezamento”. E nem sempre uma audiéncia

% Em grupos altamente hierarquizados, como por exemplo, os malinké, que possuem uma sociedade com
“divisdes” que levam em conta casta, género, idade, sucesso na guerra, negocios, casamento, coesdo
social diante do perigo etc., a mediacao dos grids se faz necessaria com frequéncia para amenizar e langar
luz aos conflitos.

2l H4 aqui, nesta atuacdo do grid, um “germe” do teatro do oprimido, sabiamente desenvolvido por
Augusto Boal. Ou uma “ponta” do teatro antropologico de Eugenio Barba.

22 Os grids songhay usavam uma lingua secreta, chamada silantché ou silance. Usavam-na para manter
sua tradicdo oral, mas aos poucos ela foi caindo no esquecimento. Ha épicos, da época do império de
Gana, que conservam trechos em linguas arcaicas, em silance, por exemplo. Mesmo que eles ndo possam
ser traduzidos pelos novos grids, sua presencga no texto é mantida para sinalizar estas raizes longinquas.

47



comum consegue entender todas as palavras ditas por um gri6. H& mesmo, nesse
processo narrativo oral, partes obscuras, que exigem um alto grau de conhecimento
cultural e literdrio do ouvinte. H& casos em que s6é um outro grié € capaz de entender
inteiramente 0 que um gri6 conta. Isso também faz parte do mistério que 0s cerca,
envolve e deve ser mantido.

As atuaces musicais dos griés sdo bastante difundidas. Eles costumam cantar
cancdes sobre pessoas, eventos e tocar instrumentos. Assim como nem todo gri6 reconta
historias epicas, nem todo grid toca um instrumento. Entretanto, como a musica sempre
¢ um elemento essencial na sua performance, um grid pode ter musicos que o
acompanhem. E musicas, historias, cancdes estdo intimamente interligadas ao
acontecimento em que um grid atua. Os acontecimentos séo celebracGes e ndo devem
ser vistos como simples entretenimento. H4, inclusive, cancdes e dancas que s6 podem
ser feitas para pessoas muito especiais. E, novamente, a aura do mistério ronda essas
atividades.

As cangBes compostas por um grid6 podem ser para celebrar uma vitoria,
comentar uma batalha, vangloriar um herd6i ou propagar uma reputacdo. Ainda hoje,
séculos depois, ouvimos os ecos dessas canc¢des nos trabalhos dos novos griés. Algumas
cangBes se popularizam tanto que acabam virando hino entre os grios® e sdo
verdadeiras herancas verbais coletivas. Embora o mais comum sejam cangoes
enaltecendo herois do passado, alguns griés nao se restringem ao periodo das disputas e
conquistas coloniais e compdem cancdes sobre herdis vivos e modernos. Mas ha
também cancbes de agradecimentos apresentadas em atos publicos. O mais
surpreendente € que os grids jamais esquecem as cangdes que compdem, segundo Hale
(2007, p. 38).

O papel de professor, uma das fungdes exercidas também pelos griés, vem de
longo tempo. Muitos principes® tiveram seu préprio gri6, como uma espécie de tutor,
que Ihes ensinava sobre a vida e sobre o passado familiar, inclusive sobre a importancia
daquela familia para a sociedade local. O valor dos griés como educadores é bastante

propagado ainda hoje, mesmo em um contexto urbano.

20 grid Balla Fasséke compds a cangdo “Niama”, para a obra Sundiata, que se tornou um verdadeiro
hino entre os grids. A musica diz “Niama, Niama, Niama/Vocé, vocé serve como abrigo para todos/Todos
vem procurar refiigio em vocé” e esta citada no livro de Hale (2007, p. 37). Tradugdo nossa.

2% Um dos mais conhecidos exemplos é Balla Fasseké, o tutor do her6i Sundiata.
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Os gri6s também incitam as pessoas a acdo, principalmente numa situacdo de
guerra. Mas, visto por outro lado, as palavras e agdes de um gri6 também podem
mandar um exército inteiro para a destrui¢cdo. Podem provocar o inimigo, ofendendo-o,
obrigando-o a reagir, e, portanto, chamando-o para o0 combate, como as palavras do grid
do governante de Kaarta provocando o governante de Segou, em um épico do povo

bamana, que Hale cita em seu livro (2007, p. 41):

Meu mestre pediu que Ihe perguntasse o exato significado do seu nome
Da.

Da é o canhamo da Guiné?

Da é panela de barro?

Da ¢ a sifilis?

Da ¢é a boca?

D4 é a porta?

Da significa que vocé dorme 14?

Se vocé é uma panela, Kaarta Tiema quebrara vocé.

Se vocé € um verme da Guiné, ele ceifard vocé, de modo a mandéa-lo a
seus pescadores, que fardo iscas de vocé.

Se vocé é sifilis, ele tratard vocé com um ferro vermelho e quente.

Se vocé é uma boca, ele rasgara vocé até a altura dos ouvidos.

Se vocé é uma porta, ele fechard vocé, para o seu bem, e vocé nunca
mais servird como passagem.

Se vocé esta dormindo 14, ele colocara vocé, como uma casa, no topo
de uma colina.

Isso é 0 que meu mestre colocou em minha boca com ordens para que
eu cuspisse tudo direto em sua cara®. (KESTELOOT, TRATORE,
TRATORE E BA, 1992, vol. 2, p. 131)

Ha batidas de tambores, especificas para a guerra, tocadas antes de um ataque. E
nesse momento o grié costuma cantar as glorias do passado, ordenado por seu rei. Essa
também é uma estratégia para destilar medo no inimigo. A melodia comunica a
possibilidade da guerra, e 0 medo e a sensacao de inferioridade podem assim instalar-se
no exército inimigo, impedindo, com essa estratégia psicoldgica, 0 embate de verdade.
Em tempos modernos, os grids sdo convocados a animar competicGes esportivas,
anunciar competicdes e convocar os participantes. Atuam ainda como conselheiros e
acompanhantes de grandes lutadores e podem estar ao lado dos ringues de lutas, tocando
seus tambores, entre um round e outro. Geoffrey Gorer nos conta, em seu livro Africa
dances, que um jovem lutador esta sempre acompanhado de seu gri6, que cuida de seu
conforto, reputacdo e postura ética. Ajuda-o também com os “protetores faciais” nas

disputas e atua como seu “bufdo” na arena, tocando tambor para anunciar sua entrada,

2 A traducdo é responsabilidade nossa.
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para o patrdo esquecer o rival, para glorificar o patréo, e até ensaiar saltos e cambalhotas
para divertir o publico. Também ¢é encarregado de recolher os presentes e o dinheiro que
a multiddo joga para seu idolo e recitar palavras para evitar o0 mal e atrair a sorte
(GORER, 1962, p. 49-50). Por vezes, as palavras de um grié exortador pode levar toda
uma audiéncia as lagrimas. Em algumas ocasifes, 0 grid € quem negocia as regras de
conduta com os chefes da torcida do seu patrdo e gerencia as negociagdes financeiras e
espirituais do competidor. Uma das mais impressionantes atuacdes de um grid como um
“exortador” esta descrita por Sow Fall, no livro L appel des arénes, citado por Hale
(2007, p. 44):
Podia-se ver um homem com um longo chapéu vermelho, um casaco
preto de gabardine e um grande talisma em seu tornozelo... Ele era o
gri6 de Pathé. Chama-se Birima. Ele se aproximou da éarea de luta,
desembainhou sua faca, apontou-a para seu coragdo ¢ gritou: “Pathé, se
vocé cair, saiba que tera que enterrar o seu grid e, para sua vergonha,
tera de carrega-lo sozinho, em seus ombros...”. Ele repetiu seu aviso
trés vezes... Pathé girou como um pido... investiu como uma flecha nas
pernas do gigante e derrubou-0. Depois ele ergueu seus dois bragos no

ar, na arena, que tinha se tornado um vulcdo em ebulicéo, e, voltando-

se para Birima, urrou: “A humilhago de cair ¢ mais degradante do que
a dor da bofetada... Eu ndo nasci ontem”. (SOW FALL, 1982, p. 83-4)

Com isso podemos ter uma ideia da importancia das palavras de um grié no
sucesso de seu papel de “exortador”, que vai além de um simples chefe de torcida. Do
ponto de vista africano, isso é possivel porque as palavras de um grié tém forca mistica
e transcendente. E obrigam, de algum modo, as pessoas a olharem para dentro de si de
uma forma mais intensa, ainda que breve. E o resultado disso pode surpreender o
préprio individuo.

Nos tempos modernos, essa fungdo, que costumava ser usada apenas nas
competicdes de lutas, espalhou-se para outros esportes, por exemplo, o boxe e o futebol.
S6 que, ai, o carater individual de exaltagdo de um Unico atleta cede lugar ao coletivo,
ao time inteiro. Torna-se individual se o atleta for alguem de muito prestigio para as
massas.

H& também ocasides em que os grids atuam como assistentes dos lideres
militares, responsaveis por comandos como recolher as tropas, despertar os soldados
com cang0es, supervisionar e manter a ordem de um exército em marcha. No entanto,
também podem chegar a atuar como generais e combatentes, conforme a necessidade.

Na linha de frente, os griés podem inspirar os guerreiros estando a frente deles. Eles
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podem instigar o orgulho dos lutadores, evitar 0 medo e a desisténcia, incitar o
heroismo, afastar o temor. Uma das artimanhas usadas por esses gri6s é excitar os
combatentes a ndo decepcionarem seus ancestrais. E, se o patrdo de um grio for para o
exilio, ele também vai junto.

Os gridés também exercem o papel de testemunhas em muitas situacdes. Em
geral, quando se firmam tratados e acordos. Essa também é uma maneira de transforma-
lo em um “documento oral”. Ao retransmitir esses acontecimentos, assegura-se 0
conhecimento para as futuras geragdes. Hale (2007, p. 47) nos conta que ha inumeros
exemplos, no passado, de situacdes litigiosas entre diferentes tribos em que 0s servicos
dos gribs eram convocados simplesmente porque eram os depositarios das pragas e
maldi¢des ancestrais. No entanto, também sdo convocados para servirem de testemunha
na unido de familias pelo casamento, ainda hoje. Ha uma tradicdo corrente de que 0s
grandes eventos ficam incompletos sem a presenca de um grio.

De modo geral, o canto elegiaco é um extenso fendmeno verbal na Africa. Mais
especificamente no oeste africano, os griés exercem essa complexa funcéo. Hale (2007,
p. 47) afirma que um cantor de elegias serve como meio de controle social e serve para
equilibrar as fungbes sociais. Um louvor cantado por um grié ndo tem sé a funcdo de
pedir recompensas, mas representa um ato de troca de poder entre 0s nobres e 0s outros
membros da sociedade. Essas cancbes que glorificam o sujeito beneficiam os outros,
numa relacdo de transferéncia de forca. Estad implicita nesse ato a responsabilidade de
glorificar pessoas modelares, que sirvam de exemplo para a sociedade. As palavras
elogiosas cantadas por um gri6 ndo sdo “leis” e precisam, de fato, encontrar
reconhecimento publico. Elas podem abordar exemplos que vdo da casa ao campo de
batalha, da arena da luta ao comicio politico. Sdo, sim, uma espécie de apoio e ajuda
nobre, desejada pelo povo. Um observador de fora certamente ndo tem a mesma visao
de quem esta dentro daquele grupo social, que percebe a complexidade dos dramas e
entende perfeitamente os apelos aos diferentes papéis a serem assumidos pelos
membros da sociedade. Ao final, um canto de louvor ndo é apenas o endeusamento de
um nobre, mais a demonstracdo publica de diferentes poderes e as maneiras de exercé-
lo. E, curiosamente, por tradi¢do, nenhum grié é convocado a explicar o que querem
dizer as cancOes elegiacas que cantam. Como deturpacdo dessa funcdo, hoje qualquer
um pode contratar um grid para louva-lo, desde que pague muito bem pelo servico. E
isso acaba por construir uma imagem negativa desta funcdo de um grid. As cantigas que

um grié canta também podem ser veiculos de propaganda politica, como nos conta
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Donald R. Wright (1997, p. 204). No periodo da Segunda Guerra Mundial, o governo
inglés, para atrair a simpatia e a lealdade do povo da Gambia e estimular a animosidade
contra o colonizador francés, chegou a utilizar o servico de grids em propagandas e
competicdes maldizendo franceses, alemdes e quaisquer opositores do Império
Britanico.

Os grids, de fato, tém papel preponderante em cerimbnias que marcam 0S
eventos de uma vida: nomeagdo de uma crianga, iniciagcdo, casamento, posse de um
chefe e até em funerais. Essas funcdes variam conforme o povo e o lugar e de um tipo
de grid para outro. Em geral, ou ele é o mestre de cerimbnias ou mais um participante
privilegiado. Chega mesmo a ser impossivel imaginar um evento desse tipo
acontecendo sem a participacdo de um grio, principalmente porque sua atuacao e seu
discurso atraem o publico, gerando uma grande audiéncia.

A cerimonia de nomeacao é realizada pelos soninké ou sarakollé ao p6r do sol,
no sétimo dia do nascimento. Com musica e danca, a cerimdnia é presidida por um lider
religioso mugulmano, mas tem a participagdo “obrigatoria” de um grid. O lider religioso
anuncia o nome do santo “protetor” da crianca, a mae anuncia o primeiro nome, o pai o
nome de familia e, finalmente, o grid sussurra 0s nomes no ouvido do bebé, trés vezes
se for um menino, quatro vezes se for uma menina e, depois, carrega a crianca para ser
abencoada pelo lider religioso e, finalmente, pelo conselho de ancidos. Sdo convocados
para essa ceriménia, em anuncio feito pelo proprio grié, amigos, vizinhanca, parentes e
familiares da crianca. Entre os malinké, a ceriménia de nomeacdo € bastante similar,
como nos conta Sory Camara:

O primeiro nome é sussurrado ao ouvido do grid: em pé, no meio da
area delimitada para a cerimbnia, o grid vira-se em direcdo a ala
masculina e anuncia em voz alta, pela primeira vez, que “a crianga se
chamara assim e assim, como seu avd”, por exemplo. Depois, com um
tom de declamagdo épica, ele reconta os fatos e feitos da vida do
homem cujo primeiro nome a crianga recebeu. Feito isso, ele volta-se
em direcdo as mulheres e proclama o primeiro nome da crianca... € este
0 momento dos homens ofertarem seus presentes. O grid se colocaré a
direita de cada homem que discursard. Ele, algumas vezes, repetird
cada uma das frases do falante. “Eu ndo sou rico”, algum deles dira, por
exemplo; e o grid repetira isso para o publico, coisas do tipo, “Eu,
assim e assim, ndo é simplesmente para ofertar um dom que eu vim

antes de vocés, mas porque eu e todas as coisas que eu pOSSUO
pertencem a crianca. (CAMARA, 1976, p. 198)*

% Traduc&o nossa.
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A interacdo do grid com os participantes, nesse tipo de cerimonia, é feita de
modo a evidenciar a relagdo do “doador” com o recém-nascido. Se o discurso é
eloquente, ele se limita a repetir as palavras do outro; se é extenso, ele seleciona apenas
uma pequena parte para repetir...

Entre os mandinka da Gambia, na cerimbnia de nomeacao, o recém-nascido €
carregado pela casa nos bracos do grid, que vem secundado por um grupo de cantores.
Sé quando a mdusica para é que o0 nome da crianga é anunciado. Depois ela é abengoada
pelos lideres religiosos mugulmanos presentes e, entdo, um segundo grié convida 0s
familiares masculinos a contarem suas historias de familia.

Os grids também participam de cerimobnias de iniciacdo, especialmente
aquelas de circuncisdo. Esse € um dos momentos mais importantes da educacdo de um
jovem rapaz. Entre os malinké, conta-nos Sory Camara (1976, p. 199) que, na semana
que antecede a iniciacdo, os griés providenciam musica para dangar, servem também de
testemunhas durante a cerimdnia e ainda relatam-na para os outros, revelando todo e
qualquer instante de covardia.

J& entre 0 grupo marka, conta-nos Hale (2007, p. 50), um mestre grid é
designado pelo mais rico dos nobres marka para visitar 0s jovens rapazes que
participardo da cerimonia de inicia¢do. Sua funcdo é cuidar da parte espiritual e educa-
los. No dia marcado, uma multiddo entdo se reline para a festa, que vai durar até o
amanhecer. A cerimonia é presidida pelo nobre, que se coloca proximo dos musicos. O
grio, representando o nobre, agradece aos convidados, com a voz repleta de alegria, pelo
dia generoso. Comecam a dancar, mas de tempos em tempos o grid interrompe a festa
para anunciar os presentes ofertados pelos convidados, que séo aplaudidos. Recomega a
danca, enquanto o nome do doador e sua genealogia sdo proclamados. Entdo, o grid
funciona como educador dos jovens iniciados, porta-voz do padrinho da cerimonia e
“louvador” dos convidados.

Outra funcdo do grié em atos cerimoniais é a de fazer a corte. Em inUmeras
ocasides, os grids sdo enviados aos pais das noivas, com presentes, para que eles
permitam a aproximacdo do interessado. Em visitas subsequentes, os grios levam
presentes mais valiosos. Essas visitas podem se estender por semanas ou meses, até que
ele obtenha uma resposta clara da familia da moca. O jovem também acompanha, com
frequéncia, o grié nas visitas a futura esposa, mas € o grid quem entrega sempre 0S

presentes e indaga a moca e a sua familia sobre as impressbes em relacdo ao
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pretendente. Também é dele a tarefa de descobrir toda e qualquer resisténcia e investir

na persuasao de algum membro da familia, caso seja necessario. E, durante a ceriménia

9927

chamada de “quebrando a noz de cola™", a familia da moca finalmente responde ao gri6

em relacdo as investidas do pretendente. Durante todo esse periodo de “cortejo”, o grid
é o intermediario. E ele quem assume o risco, é ele quem negocia, é ele quem ameniza
os dissabores. E se, por fim, a resposta for negativa, ele pode ser culpado e repreendido
pelo pretendente, por ter exercido de forma ineficaz a sua funcgéo.

Um grid também pode ser contratado para seduzir alguém em nome de um
pretendente. E 0 que nos conta o escritor senegalés Mariama Ba, citado por Hale (2007,
p. 51-2) na novela “Uma cangdo escarlate”. Ele narra, na obra, a historia da namorada
trocada por uma esposa francesa, que ndo se conforma em ser preterida, e, quando 0 ex-
namorado retorna ao pais de origem, oferece a ele e a seus amigos um jantar para
seduzi-lo. Para isso, conta com a atuacdo de um gri6, que convida o ex-namorado a
lembrar-se do passado, a ser fiel a sua cor, aos seus lacos de sangue, e a reconhecer que
a antiga namorada teria sido uma escolha mais acertada... Mas é o instrumento que tem
0 poder de persuasdo, € a voz do grid quem convida, é o desejo irrefreavel da antiga

namorada que arremessa um em direcdo ao outro, como se pode perceber no texto:

Gradualmente os outros convidados adormeceram. Quando eles
estavam sozinhos, Ouleymatou puxou as cortinas. O Mabo Diali
dedilhou seu Khalam. Na medida em que ele batia em suas cordas, sua
voz subia em uma cadéncia calida.

Oussou, principe da cultura!

Mas antes que vocé fosse um principe da cultura

Vocé era e é um principe Lebu.

Uma mulher branca deixou seu pais para segui-lo

Mas a moca negra é mais adequada para vocé

Do que a mulher branca.

Olhe, olhe para Ouleymatou, sua irma de sangue e de pele.

Ela é tudo o que vocé precisa.

Ele foi ninado pela harmoniosa batida das cordas. Quantos inflexiveis
desejos, quantas resolucgdes heroicas se sujeitaram as notas do Khalam!
“Confusdo, confusdo, Diali!”, cantou a jovem mulher negra. “Confusao
em sua mente, confusdo em seu coragdo, Mabo Diali. Ajude-me a
seduzi-lo. Eu avanco em direcdo a ele. Nem uma faca em minha
garganta, nem uma barreira de chamas pode deter-me.”

... E ele derreteu-se como um pedaco de manteiga (karité) em brasa
quente... Ele chamou para ele Ouleymatou sem resisténcia. Diali
colocou seus chinelos e discretamente desapareceu. Ele j& tinha

2T Woroté, na lingua dos malinké.
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colocado no bolso, logo na chegada, mil francos, em notas. (HALE,
2007, p. 51-2)%

Os casamentos, em muitas partes da Africa, ndo s3o apenas a unifo de duas
pessoas, mas de duas familias. Duram semanas e, durante esse periodo, os gri6s
continuam a ter importante participagdo. Entre os malinké, no dia do casamento, é
costume o gri6 acompanhar o grupo de irmdos do noivo até a casa da noiva. O gri6
veste a noiva e carrega-a nas costas até a soleira da porta da nova casa. E, mesmo
durante a noite de nlpcias, o gri6 tem de ficar por perto da casa, para servir de
testemunha para qualquer problema que possa ocorrer, como impoténcia ou a
descoberta de que a noiva ndo é mais virgem?®, como nos conta Hale através de Sory
Camara (HALE, 2007, p. 53). No Senegal, no dia dos casamentos, 0s griés cantam a
genealogia familiar ao longo do dia. E, no dia seguinte a primeira noite, € comum a
familia do noivo aparecer, conduzida por um gri6, com trés malas de presentes,
enquanto sdo cantados os louvores da familia. Os presentes sdo distribuidos entre os
parentes, amigos e grids, ficando um ou outro para a noiva (HALE, 2007, p. 54). Nos
casamentos, grids e griottes cantam louvores a chegada dos convidados e algumas vezes
soltam brados e uivos.

Grids também costumam ser convocados para eventos de posse de chefes. Esses
eventos atraem sempre um grande namero de pessoas e reunem verdadeiras delegacdes
de chefes das redondezas. Da mesma forma como nos casamentos, a chegada de um
novo chefe e sua delegacdo é anunciada pelos griés ou griottes com cangdes de
louvores. Depois que esses chefes sdo instalados na area ao ar livre onde serd realizado
0 evento, 0s grids circulam entre eles, para tentar ver quem sdo eles, se podem
reconhecé-los e elogia-los. Em algumas cerimdnias de posse, especialmente as que
envolvem a colocacdo de chapéu ou turbante no novo chefe, os grids entoam cantos
especiais ou recontam a histéria do chefe da familia. O curioso é que, dependendo do
cargo (chefe de vila, chefe de distrito, chefe de provincia, governador tradicional
regional), o evento pode durar dias. Em seu livro, Hale (2007, p. 55) descreve uma

dessas cerimonias, em que um gri6 ocupa o papel principal:

%8 Tradugo nossa.
2% H4 curiosos casos em que o grid participa do plano da noiva, que usa sangue de galinha na noite de
ndpcias, para esconder que ndo é mais virgem.
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De acordo com a lenda da fundacéo da dinastia de Ama Siga, do povo
serer, no Senegal, no comeco do século XVIII, o governante é
conduzido, de manhd, para a area publica por Fara N’Doucane, chefe
de gabinete e sub-administrador do rei, e Fara Lambe, chefe dos grio0s.
Trés pequenos montes de areia sdo colocados em linha. Fara
N’Doucane, depois de sacrificar um galo branco em cada um dos
montes, ordena: “Poderoso rei, sente-se no monte do meio, com 0 rosto
voltado para o leste”. O rei obedece. S6 entdo, Fara Lambe coloca, na
cabeca do rei, um chapéu cinza, feito de algoddo. Depois, com a ajuda
de uma pequena faixa de algoddo branco e preto, ele envolve
fortemente o chapéu, transformando-o em um turbante. (HALE, 2007,
p. 55, traducdo nossa)

Entretanto, ainda hoje essas cerimdnias acontecem. O estudioso do universo
grio, Thomas Hale, descreve, em seu livro, uma cerimdnia presenciada por ele, no ano
de 1991:

Durante a manhd, os chefes vizinhos, acompanhados por griés, chegam
para saudar o novo chefe. Um jelimuso de Kita, Mali, cumprimenta
cada chefe que chega. Um grupo de tocadores de balafon se apresenta
durante toda manhd a entrada da casa do chefe, enquanto outro jalolu
caminha entre a crescente multiddo, cantando e tocando seu
instrumento. No meio da tarde todos caminham da casa do chefe ao
centro da vila, onde foi instalado um palco coberto e centenas de
cadeiras, de um lado e do outro, através da rua. O som dos gri6s e dos
outros artistas aumentam na medida em que aumenta a audiéncia.
Novos grupos vdo chegando e o evento recebe o reforgo de artistas que
vao desde uma pequena banda de jazz até acrobatas e homens em
pernas de pau. O jalimusow caminha devagar entre as fileiras de
pessoas instaladas em ambos os lados do palco, louvando, em voz alta,
cada pessoa que ele reconhece.

As 3:30 da tarde, o Presidente Dauda Jawara chegou. Depois de um
discurso de boas vindas feito pelo ministro do interior, 0 novo chefe foi
convidado ao ato seguinte. O presidente Jawara leu uma proclamagao
em inglés, que foi repetida pelo novo chefe, enquanto depunha sua mao
sobre uma copia do Alcordo. Depois ele assina o documento.

Durante todos os pronunciamentos, Fabala Kanuteh, o jeli que mais
frequentemente acompanha o presidente em suas viagens, traduz em
wolof ou fulbe, a depender da lingua da pessoa que discursa. Durante 0s
discursos, dependendo do nome que é mencionado a cada vez, grupos
de jalimusow, se concentram da rua até o palco, cantando louvores.
(HALE, 2007, p. 55)

O mais interessante é perceber que uma cerimdnia de posse de um novo chefe é
um dia feito para os gri6s brilharem, em todo seu esplendor verbal, e para receberem,
consequentemente, o reconhecimento publico por seus talentos. Ceriménias como essas
relembram ao grande publico que, ainda no passado recente, havia uma intima ligagdo
entre 0s governantes e seus grids. Ligacdo que, infelizmente, parece estar se

desvanecendo cada vez mais.
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E, para encerrar as possibilidades de atuacGes dos grios, falta abordarmos suas
participacGes nos funerais. Apesar da importancia que tiveram no passado, os grids hoje
estdo sendo substituidos pelos representantes religiosos islamicos (imans, marabus etc.)
Entretanto, eles ja tiveram uma participacdo bastante significativa nessas cerimonias. Ha
diversos relatos importantes dessas participacOes, feitos em entrevistas conduzidas por
pesquisadores da &rea. Hale informa-nos que a participacdo dos grids, nessas
cerimonias, sdo variadas. VVao desde a proibicdo do uso do balafon (entre os mandinka)
até a entonacdo do nome do cla do falecido (na regido do Mali), enquanto caminham ao
redor do corpo, relembrando aos parentes presentes os feitos dos ancestrais e também do
proprio morto. Em outros casos, os grids tém a tarefa de anunciar a morte. Ha um relato,
datado de 1637, atribuido a Alexis Saint-L6, que descreve como os guiriots de Cabo
Verde corriam através da vila, tocando com as maos uma espécie de tambor
dependurado no pescoco, para anunciar a morte da esposa do chefe, juntando, também a
esses anuncios, uma boa parcela de preces e louvores em honra da falecida. O texto
também descreve como, mais tarde, no funeral, quatro marabus carregam o esquife,
precedidos por esses guiriots, que fazem uma grande barulheira com seus tambores.

Num outro relato, de 1969, ha noticias do funeral de Maye Koor Juuf, um rei
serer, do Senegal. O governante é enterrado com 0s tambores que pertenceram ao seu
grid chefe. Seus outros tambores sdo tocados pela ultima vez e depois colocados na
terra, virados para o leste. Nesse momento, os demais gridés cantam melodias tristes e
laudatorias (HALE, 2007, p. 56).

Todas essas fungdes, que podiam ser desempenhadas pelos gris, sofreram
modificagdes nos dias de hoje. A importancia de uma ou de outra dessas funcbes
também se altera quando o contexto social é alterado. As func¢des ligadas a guerras e a
serviddo a chefes tribais sofreram, evidentemente, reduces. No entanto, o trabalho
desses profissionais, no que diz respeito a performance musical, cresce cada vez mais.

E evidente que as funcdes citadas aqui — genealogista, historiador, conselheiro,
guerreiro, porta-voz, diplomata, mediador de conflitos, tradutor-intérprete, musico,
compositor, cantor, professor, exortador, repérter e celebrante de diversas cerimonias
—, ndo sdo as Unicas possiveis para um grid. O proprio Hale, um dos maiores
estudiosos do assunto, diz que, em outras épocas, esses artistas tradicionais da palavra
também chegaram a desempenhar a funcéo, por exemplo, de ortopedistas, carrascos,
conselheiros divinos (inclusive, lendo buzios) etc. (HALE, p. 57). Mas uma coisa é

certa: alguns griés ainda hoje carregam consigo o compromisso de preservar ao
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maximo, essas possibilidades de func¢des. Os griés modernos, evidentemente, tiveram
de adaptar muitas de suas fungOes, principalmente para continuarem tendo uma
posicdo social de grande relevancia. Hoje, o maior foco dos grids tem sido as
atividades em torno da narracdo de historias (incluindo as narrativas histéricas do
passado e as de familias) e da performance musical. E ainda hoje os grids continuam
sendo convocados para nascimentos, iniciagdes, casamentos, cerimonias familiares,
competi¢cdes desportivas, espetaculos musicais, eventos governamentais etc. E, ainda
assim, seus esforcos também se concentram em servir a coletividade, inspirar pessoas,
mediar conflitos e presidir ceriménias; acdes que Ihes devolvem o lugar de guias
seculares. Hale (2007, p. 57) sublinha ainda mais a importancia desses artistas como
balizadores do comportamento humano e como arbitros sociais.

Antes de encerrarmos este capitulo, serd necessario pensar um pouco sobre a
historia desses artistas da palavra e sua arte verbal. O fazer do gri6 esta ligado a um
fazer quase artesanal. Esculpir a palavra € um trabalho de artesdo. Forjar com a palavra
é também volatil, mas desafiador. O maior desafio é exatamente transformar esse tecido
verbal em algo duradouro; afetar o ouvinte de modo inigualavel para que a palavra
perdure, pelo menos na memoria.

Esses artistas da palavra sempre acompanharam a humanidade, quer histérica,
social ou tradicionalmente. Os artistas classicos, como os bardos, para falar numa
tradicdo ocidental, por exemplo, exerceram esse papel social de uso poético da palavra,
como se sabe. Mas os grids agregam a essa funcdo de bardo um algo a mais. Nosso
autor preferencial, Hale (2007, p. 114), afirma que a habilidade poética os grids
acrescentam um poder menos definido claramente. E que sua forca esta exatamente na
combinacdo disso: arte poética e uma velada “eletricidade”, que reside talvez no seu
polissémico e multifuncional discurso, dimensionado s6 quando experimentado em seu
contexto. A ideia que nos, pesquisadores ocidentais, podemos ter € uma nocao ja
mediada pela participacdo de pesquisadores, que gravaram, transcreveram e traduziram
muitos dos textos proferidos por esses mestres grids. Hale lembra-nos, inclusive, que
muitas das palavras que um grid diz sdo indecifraveis.

Para n6s, fora da Africa e longe da regido do Saara e da savana africana, resta-
nos apreciar o talento artistico desses bardos africanos, por meio de seus louvores,
genealogias, cangdes, poemas, contos, provérbios e épicos, provas incontestaveis de que
a literatura oral africana precisa fazer parte da historia da literatura, que vai muito além

das novelas, pecas e poemas preferencialmente valorizados pela lingua escrita, no
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mundo ocidental. Além da arte verbal, essas obras tém interesse relevante para a
Historia e para a Antropologia, como sabemos. E uma das ideias principais que
atravessa a funcdo de um grié contemporaneo ¢ a de “ponte entre os tempos”. Nao s
entre passado e presente, mas também no sentido prospectivo. As palavras que saem da
boca de um grié podem afetar o futuro de quem Ihe ouve, podem servir de modelo.
Entre as formas verbais mais exploradas na atuacdo dos grios estdo as
“louvacOes, que sdo normalmente cantadas. Os textos revelam uma profunda ligacéo
entre patrono e artista, nem sempre perceptivel na performance. As cancdes de
louvores, como define Hale (2007, p. 116), “sdo normalmente uma descri¢do em
palavras daquilo que um individuo tem feito e de suas qualidades demonstradas
através de seus feitos”. Essas palavras, que podem ser de louvor ou de insulto, tém um
enorme impacto na audiéncia. E claro que esses louvores cantados ndo foram
inventados pelos griés e nao sdo exclusividades deles. Essas cancBes laudatorias
podem ter origem no aprendizado hereditario dos griés, como grupo endogamico, ou
ndo*’. De toda forma, essas cancdes de louvores adquirem variadas formas e néo se
limitam aos griés. E interessante saber que essas cangdes ndo precisam estar
necessariamente ligadas a grandes eventos ou feitos. Elas podem ser cantadas
sozinhas, em tarefas cotidianas, enquanto se soca o milhete, por exemplo. Podem ser
cantadas como forma de encorajamento para as tarefas diérias (entre os songhay, por
exemplo) ou podem focar diferentes coisas, se sdo cantadas para homens ou para
mulheres (beleza, abundancia, maternidade, para as mulheres; forca fisica, poder e
riqueza, para os homens). Essas cancdes também podem ligar o individuo a
personagens histéricos, que tém a funcdo de promover a continuidade, como se o herdi
do passado continuasse vivo naquela outra pessoa, naquela circunstancia. Esses
louvores sdo formas profundamente enraizadas no repertério dos gri6s, aprendidos
desde a mais tenra idade. S&o louvores basicos, meio padronizados, quase
automaticos, de grandes herois e notaveis clas, aprendidos no inicio de suas carreiras e
que continuam sendo usados em grandes narrativas épicas. Possuem uma forca
inegavel e tém evidentemente o objetivo de causar impacto. Ha louvores que s6 podem

ser ditos durante o dia e no meio da multiddo. Ha& louvores que séo ditos a noite, em

%0 Na regi&o do Sahel e da savana, no oeste africano, essas cangdes sdo aprendidas por heranga no grupo
endogamico. E essas cangdes de louvor recebem nomes especificos, como, por exemplo, jamu, que
significa “louvar alguém para mostrar reconhecimento” em Bamana. Uma variagdo em fulbe registra a
palavra jammude e, para os falantes da lingua hausa, os epitetos de louvor sdo chamados de kirari.
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voz baixa e em ambiente fechado. Por vezes, os grids, ao pronunciarem seus louvores,
“que podem soar como tiros verbais”, deixam as pessoas atarantadas. E os nobres, a
quem eles exaltam a descendéncia, justapondo o passado ao tempo presente e
comparando feitos, sdo encorajados a orgulharem-se de tal semelhanca heroica ou a
envergonharem-se de ndo terem uma reputacdo em tamanha conta. As palavras ditas
sdo como se fossem palavras advindas do proprio ser supremo, Deus.

Os nobres, muitas vezes, diante desse “servico” dos grids, se apavoram com suas
palavras. E agem como se os grids fossem, de fato, os intermediarios entre eles e 0 Deus
supremo (por exemplo, Nyama). O grande poder dos gri6s gera, entdo, medo, colera,
ressentimento. Os nobres tém medo da boca dos griés! Estdo destituidos, nesse
momento, do status de nobreza. Em muitos casos, essas louvagdes, cantadas pelos grids,
reforcam as regras de comportamento anunciadas por eles e chamam atencdo para as
qualidades admiradas em um nobre justo: ndo falar alto, ndo dancar, ndo comer
demasiado (“o estdmago € o centro de varios sentimentos’) € ser generoso, COmo nos
mostra Hale (2007, p. 120) em texto recolhido por Conrad:

Se a ponta da lingua do nobre é muito afiada, ele é um ladrdo ou um
mentiroso.

Isto é porque, nosso mestre professor,

Se um nobre é capaz de controlar seus pés, ele nos alegra, o nyamakala.
Um nobre capaz de controlar sua boca alegra-nos, o nyamakala.

Um nobre capaz de controlar seu estdmago alegra-nos, o nyamakala.
Mas se um nobre controla suas m&os®, nds estaremos, em breve,
separados dele.

NG&s ndo compartilhamos 0 mesmo pai.

NG6s ndo compartilhamos a mesma mae. (CONRAD, 1990, p. 284 apud
HALE, 2007, p. 120)*

Os gribs, em suas performances publicas, falam e dancam e ndo se constrangem
diante de certas regras sociais de comportamento. Mas nem sempre os louvores séo
sobre outras pessoas. Os grids podem glorificar eles mesmos, com o intuito de
persuadirem os ouvintes para o valor da arte verbal que eles apresentam. Esses cantos
ou versos de louvores ndo precisam ser obrigatoriamente sobre pessoas. Os grids, as

vezes, compdem louvores sobre paises ou sobre organizagdes politicas.

31 A um nobre s6 é permitido nao ter controle sobre suas maos. N&o ter controle sobre a mio significa
saber dar, ser generoso, ndo ser mesquinho, a¢des dignas de um verdadeiro nobre.
%2 Traduc&o nossa.
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A arte verbal dos griés também consiste em apresentar a genealogia, mesmo em

forma de louvagdo. E comum apresentarem uma enumeracio de parentesco e
descendéncias e locais de origens em suas apresentacbes. O que pode parecer
simplesmente uma enumeracdo sem sentido na performance tem uma importancia
ritmica; os nomes ditos em voz alta, numa sequéncia que mais parece verso de poema,
também causam impacto. A recitacdo desses nomes vem combinada com gestos e
adquire assim um modo encantatério; a repeticdo, além de enfatizar os nomes, cria um
efeito hipnotico. E um rol de ancestralidade, sem preocupacio narrativa ou descritiva.
Os nomes mencionados ganham notoriedade, adquirem imortalidade e grandeza. Como
diz Hale (2007, p. 124), “a genealogia torna-se um fio sagrado ligando passado e
presente”. E todos se beneficiam da “sinergia” desprendida dos nomes pronunciados e
dos gestos efetuados. E comum os grids ligarem seu proprio talento ao de um ancestral
distinto, verbalizado nessas genealogias. HaA também ai uma maneira estratégica de
fazer do presente uma extenséo do passado, como, por exemplo, as palavras de Amadou
Ly na epopeia de Samba Guéladiégui**:

Meu ancestral chamava-se Farba Sanambilo

Ele foi o primeiro farba [de&o dos gri6s] que Fouta* conheceu;

Ele era o pai de Kiné Sala

Que era o pai de Déwa Kiné,

Que era o pai de Oumar Demba,

Que era o pai de Mamadou Baila;

Mamadou Baila ¢ meu pai”® (LY, 1991, p. 19 apud HALE, 2007, p.
124)

A mais explorada forma de arte oral na Africa é sem duvida a narragio de
histérias. Em algumas sociedades, as historias s6 podem ser contadas por esses
narradores profissionais que sdo os griés. Na regido do Sahel e da Savana, s6 0s grids
tém o monopdlio da contagdo das historias, pela abrangéncia de seus conhecimentos e
pelos especiais talentos que possuem. Em geral, eles contam muitas historias de
animais, histérias com moralidades, historias comicas e mitos. Os repertdrios giram
em torno desses géneros de historias. E tém a funcdo de entreter e instruir. Hale afirma
(2007, p. 126) que os grids, mais do que qualquer outro contador de histérias, sdo
artistas e tém uma visdo de mundo diferente. S&o sensiveis as diferengas sociais,

decorrentes do nascimento, feitos heroicos e desgracas provocadas pelo destino. Em

%3 Um épico fulbe, de heréi do século XVIII.
% Fouta Toro, regido do norte do Senegal.
% Tradug#o nossa.
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geral, eles trazem para as historias uma agucada consciéncia das relagdes interpessoais
e, sobretudo, conduzem as narrativas com grande forca e dominio estrutural. Essas
historias, além de comportarem a forma narrativa, podem trazer, em seu corpo, outros
géneros verbais, como cancdes e poemas. As can¢des podem ser recitadas e 0s poemas
podem ser cantados, dependendo das circunstancias. Uma das cancdes mais antigas,
largamente conhecida, dessas pertencentes a uma narrativa ¢ “Janjon” (A Cangéo do
Bravo Guerreiro). Ela é cantada quando os jovens védo para a guerra e, hoje, serve para
incitar o orgulho nacional e estimular o povo a prosseguir diante de uma dificuldade.

A versdo do jeli Ban Zoumana Cissoko diz:

Os bravos homens ndo sdo mais, os bravos homens ndo sdo mais,

Os bamana, que ofereceram escravos para 0 povo nao sao mais.

Os bebedores ndo sdo mais, ndo sdo mais bebedores...

Os transportadores de armas ndo sao mais...

Estes que carregam o0s machados para aplainarem as aldeias, ndo sdo
mais...

Os carregadores de flechas ndo sdo mais.

Os carregadores dos facfes de matar homem nédo sdo mais...

Oh, Grande Lider Falcdo Mawule

As pessoas ndo sdo iguais

Né&o sdo mais dangarinos, os dangarinos de Janjon ndo séo mais...

O dia em que Batoma morreu foi um dia terrivel...

O dia em que Mamadu morreu foi um dia terrivel,

O matador de homens tirou-o das pessoas de Npebala,

Mamadu apartou-se da vida.

Ele desapareceu com a espada do matador de homem...

Eu nunca vi ninguém como ele.

A morte destroi uma pessoa, mas nao sua reputagdo. (HALE, 2007, p.
127 apud HUTCHISON e KONE, 1994, p. 15)*

Esse mecanismo de incitar o presente, comparando-o com a grandiosidade do
passado, € comum nessas cantigas que estdo incorporadas as narrativas. Os novos grios,
por vezes, ndo possuem essa vivéncia da forca do passado ancestral. Mas as cangdes e
0s poemas, junto com as preces, s30 como uma “reserva de estoque” para os grios. Eles
podem fazer eco a uma tradicdo secular ou simplesmente terem sido criados na
atualidade, para promover uma pessoa ou evento. De todo modo, essas composi¢des
curtas, frutos da arte verbal dos grids, os aproximam dos conhecidos trovadores da
Idade Média europeia, com os quais sdo frequentemente comparados nas analises de
Hale (2007, p. 129).

Os provérbios costumam ser outro elemento importante na arte verbal dos grids.

Ha quem os considere um artificio de grande importancia cultural. Um provérbio

36 ~
Traducdo nossa.
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emoldura, em sua forma concisa, uma sabedoria que reflete toda uma cultura. Seu uso
reflete um “pleno dominio dos valores culturais do povo e revela um reconhecimento
maduro dos dominios sociais” (HALE, 2007, p. 129). Os grids exercem, sem duvida, o
papel de portadores de uma heranca cultural. O provérbio é sendo uma maneira indireta
e privilegiada de revelar verdades profundas.

Além das historias populares, os grids também narram épicos. E nas narrativas
épicas podem ocorrer todas essas diferentes formas verbais aqui ja& mencionadas:
proverbios, ditos, metaforas, comparacGes, louvores, genealogia, contos e cancdes.
Evidentemente um épico africano ndo tem as mesmas caracteristicas que uma epopeia
da literatura ocidental. O sistema de prosodia africano é diferente, a maneira de
estruturar uma narrativa poética é diferente, o contexto € outro, os valores, a maneira
das pessoas relacionarem-se entre si e com a familia, com o chefe local, com o “poder”,
tudo é diferente. A moldura cultural é diferente! Segundo Hale, s6 a partir de meados
dos anos de 1990 é que comeca a haver, de fato, no Ocidente, a disposicdo dos
estudiosos, publica¢fes dos épicos orais africanos, estimuladas pela pesquisa e trabalhos
de John William Johnson e Stephen Belcher. O autor também afirma que, de forma
geral, os épicos africanos, possuem tragos comuns aos épicos encontrados em outras
partes do mundo: “o narrador conta sobre um herdi que, na maior parte das vezes,
nasceu em circunstancias dificeis, cresceu para lutar em batalhas, conquistar territorios,
resistir a invasdes e propagar um sistema africano de crenca e convicgdes” (HALE,
2007, p. 132). Os temas e motivos desses épicos se difundiram através da regido do
Sahel, criando uma mistura narrativa que é conhecida pelo mundo como épico, diz
ainda Hale. Para considerarmos os épicos africanos é necessario afastar-se um pouco do
modelo épico europeu, centrado em Homero e na lliada. Nos anos de 1990, os
estudiosos relutaram em chamar de “épicas” essas longas narrativas poéticas africanas.
Naquela altura, consideravam-nas apenas “construgdes etno-estéticas”, com referéncias
validas apenas para os ouvintes locais, que utilizavam nos relatos seus nomes
particulares, dando-lhes um tratamento mais cultural. Essas discussfes, indcuas,
acabaram caindo por terra diante da conviccdo de que “nenhuma tradi¢do épica ¢
idéntica a outra tradicdo épica” e diante das evidentes semelhancas entre diversos
exemplos do género. Os autores envolvidos nessa discussdo acabaram se rendendo a
importancia do contexto textual e performatico, na defesa de um modelo “holistico” de
épico, ja que uma variedade de caracteristicas se repetem em varias e distintas tradi¢fes

orais épicas africanas.
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Nessa forma narrativa amplamente utilizada pelos grifs, interessa a linguagem
poética. Em geral, 0 modo narrativo reconta a histéria, enquanto as can¢des lancam luz
em um evento especifico da historia. Os louvores e provérbios sdo responsaveis pela
transicdo entre os eventos narrativos na historia. Tudo isso embutido na prosodia que
governa o poema, segundo as “limitagdes externas da lingua” (HALE, 2007, p. 134). E
a beleza dessas construcfes advém ainda das variagdes melddicas e ritmicas da voz e
dos instrumentos. Em geral, esses épicos tém uma parte central, que ¢ o “coracdo” da
historia, e episodios periféricos, que incrementam a histdria. Os episodios periféricos
podem variar, podem mudar de ordem ou podem ser ignorados pelo grid numa
determinada performance. E comum que os herdis épicos rompam a tradicdo, sigam
seus préprios caminhos e sofram uma série de transformacGes em seus processos de
aquisicdo de poder, como ocorre nos épicos dos povos mandé, segundo Hale (2007, p.
135). Ha diferencas entre os herdis quando eles sdo 6rfaos de pai ou de mae. Os 6rfaos
de pai sdo mais competitivos, obcecados, orientados para a realizacdo; os 6rfaos de mée
sdo mais domésticos, cooperativos e coletivos.

Para alguns autores, como Johnson, por exemplo, embora 0 épico seja Vvisto
como historia, é também uma narrativa composta por uma série de lendas, de extensdes
variaveis, comecando sempre na origem do cld. E toda a narrativa é construida de
maneira a moldar o herdi segundo um modelo heroico definido pela sociedade a qual
pertence aquela narrativa. Alguns épicos possuem final aberto. Outros sdo longos,
outros sdo curtos. Dependem do tempo da performance ou da extensdo do texto. Ainda
afetam a extensdo do texto o conhecimento do grid, o tipo de publico e a ocasiao.

A narracdo de um épico, efetuada por um grid, pode ter variadas funcdes: servir
de modelo de relacbes para o tempo presente, através da descricdo de contatos
amistosos ou conflitantes entre os clas; fornecer bases para uma unidade nacional;
funcionar como evento de entretenimento para 0s ouvintes e apresentar um painel dos
costumes e valores do povo. Um épico narrado por um grid € um espelho da sociedade e
demonstra as forcas que atuam naquela cultura. Em suas tradicionais e culturais
transmissdes, 0s épicos fazem mencdes a objetos, armas, utensilios religiosos, animais,
plantas, crengas, comidas e costumes como nascimentos, casamentos, mortes etc. E, ja
que um épico contém varias formas narrativas, ele conserva tracos multigenéricos de
outras formas orais advindas do folclore: lendas, louvores, expressdes, provérbios,
encantamentos, pragas e juramentos. Hale nos informa (2007, p. 137) que 0s épicos sdo

as maiores herancas orais dos povos das regides do Sahel e da savana africana: moors,

64



wolof, mandinka, fulbe, soninké, bamana, maninka e songhay. E a maior parte dos
épicos africanos traduzidos nas duas ultimas décadas dizem respeito aos trés maiores
impérios medievais da regido — Gana, Mali e Songhay — e recobrem do século VIII ao
século XVIII. Conforme nos aproximamos do presente, mais especificamente dos
séculos XIX e XX, essas narrativas incluem influéncias externas e comecam a
incorporar elementos dos colonizadores europeus.

Além das novas caracteristicas de composi¢do épica, um épico africano possui
outros tracos comuns a todos os epicos de outras partes do mundo: metéforas,
comparagOes, paralelismo, repeticdo, metonimia e didlogo. E o0 interesse nessas
narrativas, que foram além de suas fronteiras étnicas, tém vérias causas: se 0s herois
cobriram grandes distancias e conquistaram Vvarios povos, 0s grids atuais viajam muito
mais por conta dos novos meios de transportes; e, para completar, o radio cumpre a
funcdo de levar as historias muito além das fronteiras politicas de seus paises. Eis
porque essas historias continuam vivas. Também por conta dessa fluidez e do
dinamismo dos textos orais, apareceram muitas versdes dos épicos, todas ligadas,
evidentemente, a percepc¢do local que se tém do heroi épico daquela narrativa. Portanto,
ndo existe uma versdo correta de um épico, diz Hale (2007, p. 141). Normalmente cada
cla de grids tem sua prépria versao de um épico e das demais histdrias que contam.
Essas versbes também estdo sujeitas ao grau de estudo e de deslocamento empreendido
por seus membros.

E, para finalizar, Hale diz de forma bombaéstica em seu livro Griots and griottes
(2007, p. 141): “embora seja grande a crenga de que as palavras de um grid sdo passadas
inalteradamente de pais para filhos, a realidade é que cada performance € uma recriacao
e uma reinterpretagdo do passado”. E claro que os grids precisam conhecer muito bem a
esséncia dos episddios de uma histdria, mas poderdo reconta-la de muitas maneiras em
uma ou outra sessdo. Em alguns lugares, s6 os gribs velhos séo considerados aptos para
narrarem as historias épicas (povos mandé, por exemplo) de modo satisfatorio. 1sso
revela que existe uma hierarquia no direito de narrar certos textos. Os jovens nao podem
ter acesso a esses textos e pronuncia-los consiste em violacdo de valores sociais (HALE,
2007, p. 142). Ha mesmo nesses textos palavras indecifraveis ndo sO para 0s
pesquisadores, mas também para os gris, que as repetem mesmo sem saber o que elas
significam. Eles sabem que os séculos deformaram uma série de palavras, mas as
repetem como se fossem os fésseis de uma época que tivessem cruzado (e desafiado) o

tempo. Continuam ali, como um segredo para sempre aparente, mas silenciado!
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Nenhuma outra forma verbal mantida e disseminada pelos grids € tao rica e tdo
complexa como os épicos®’ que eles contam. Nenhuma outra narrativa poética mantida
pelos grids carrega em si tdo ampla carga de informagdes culturais. E a maneira de olhar
esses textos s6 pode ser valida se prevalecer uma perspectiva africana. Nao se pode
impor a um épico africano uma estrutura ocidental, sob pena de retrocesso a discusséo
dessas narrativas como obras “etno-estéticas” de interesse exclusivamente local. Pelo
contrario, considerar a epopeia africana pode servir para redefinir o épico em um
contexto mais global.

Para além do monopdlio mantido pelos grids, sobretudo nas narrativas como
louvacgdes e épicos politicos, outros géneros narrativos, como genealogias, contos e
cancdes, podem ser recontados por outros membros da sociedade, por exemplo, 0s
ancidos, as avos, as mulheres em geral e os cacadores.

A palavra falada como matéria-prima dos griés é tdo trabalhada e tdo moldada
que eles nao podem ser vistos apenas como “bardos” ou simples propagadores dessas
palavras, sendo como autores. A diversidade e a complexidade no uso dessa palavra
falada sdo mais do que suficientes para caracteriza-los como artistas cuja arte verbal
“serve a uma ampla variedade de fungdes sociais” (HALE, 2007, p. 144). No entanto,
sem sombra de duvida, a narrativa escrita de um grid parece perder a forga que adquire
quando ele narra, recita ou canta em uma performance. Fica faltando a atmosfera do
evento, do acontecimento em que ele esta inserido. Ficam faltando as nuancas trazidas
pelo ritmo, pela voz, pela entonacdo, pelo gesto, pelo movimento corporal. Fica
faltando toda a sinergia que resulta dessas misturas de texto, voz, coreografia e
musicalidade.

Entretanto, nosso ritual de narrar acaba de se constituir. Primeiro com a
presenca de quem narra, depois com a presenca etérea do que narram e, por fim, com a
certeza do para qué narram. Num verdadeiro amalgama de nacGes africanas, esse
lapidar da palavra vai construindo o terreiro, vai estabelecendo a arena, vai
configurando-se em processo dialégico pelo qual o gridé (curador, feiticeiro, bruxo,

sacerdote) narra enquanto o outro trilha, repete para si, ordena na memoria. Ao

%7 Esses épicos recebem denominagdes diferentes dependendo do povo e da regi&o. Por exemplo, entre os
wolof, os épicos sdo chamados de cosaan ou woy jallore; entre os fulbe, sdo chamados de hoddu; entre os
mandinga, as longas narrativas sdo chamadas de tarikhou; entre os bamana e 0s maninka, os épicos sdo
chamados de wasala e maana.

66



recolher as emanacdes desprendidas da pedra preciosa, feito diamante, feito historia, a
audiéncia participa da cerimonia de configuragdo do mundo.

Agora, ndo importa se esse contador de historias tem este ou aquele nome.
Agora importa que esse intermediario entre tantas dimensfes da palavra (magica,
curativa, fantasiosa, informativa, histérica etc.) possa estender o seu universo de
atuacao.

Num Gltimo brado da festa para louvar o narrador oral, porque sem ele ndo
existiriam os contos populares, levantam-se outros agentes, outros nomes, outros
itinerarios a cumprir.

Sabemos que os narradores de histdria da Nigéria constituiam uma casta
especial. O chefe, o conselheiro, era chamado de ologh0; os demais narradores — das
tradicBes nacionais, das cronicas do passado, da corte — eram chamados de arokin; e
akpald era o contador de historias populares. Os contadores populares iam de tribo em
tribo®, de lugar em lugar, para recitar os seus al6s, seus contos*°,

E, nessa festividade do contar, nesse culto do narrar, os narradores iorubas tém,
para suas historias, “formulas de abertura e um ritual de narra¢io®®, com interpolacdes,
acompanhamento da narrativa com ritmos de tambor” (RAMOS, 1979, p. 195), mimica
exuberante etc. No inicio de suas narragBes costumam adiantar aos gritos, para a
audiéncia, o titulo ou nome do her6i do conto, para s6 entdo dar continuidade a sua
narracéo.

Essa ordenacdo do espaco e da acdo ritual fez os griés, desde o periodo
medieval, percorrerem a Africa ocidental, de norte a sul, como comerciantes, guerreiros
e também artistas. Carregavam consigo a tradi¢do oral de suas civiliza¢gdes (mandenka y
hausa, por exemplo), nas lendas histdricas, nas epopeias e nos mitos que contavam,
cantavam e até publicavam. Os mitos, sabemos, sdo para esses contadores-cantadores, o
nacleo da ciéncia, da sabedoria da alma humana e da condi¢do social do homem.
Palavras do senso comum, evidentemente, mas como fugir disso?

Para, finalmente, podermos converter o espaco da diversdo, do espetaculo, do

itinerdrio magico da festividade em espaco de encontro, lembremos que os mandenka

% Essa é a mesma pratica adotada pelas negras contadeiras de histérias, no Nordeste, que véo de engenho
em engenho.

%9 Esse estudo também aparece na obra de Artur Ramos, As culturas negras no novo mundo, 1979, p. 194-
5).

“0 1sso também acontece com as histdrias de outras origens, ndo é traco exclusivo das histérias africanas.
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chamam os textos antigos de kuma kodoba ou “palavras muito antigas”. Ha ocasides
especificas em que essas histdrias (e essas palavras) podem ser ditas publicamente — em
geral, grandes ocasifes ou cerimdnias anuais que renovam a alianca do homem e os
espiritos guardides dos lugares, da fauna, da vegetacao e, sobretudo, da caca, como nos
conta Sory Camara, na introducéo do livro Paroles trés anciennes (1982, p. 8). Os grids
cantam as palavras encantadas no inicio dos ritos coletivos. Os mais velhos sdo o0s
transmissores desses textos aos mais novos, seja em partes, sejam completos, mas
sempre na forma de uma situacdo mitica, que faca eco com algo que estejam vivendo no
momento. E nem sempre esses textos sdo facilmente decodificaveis no momento em
que estdo sendo contados. As vezes sdo para fazer pensar, para mexer com a
consciéncia. Para arrastar, através dos séculos, essas historias que chegaram até nos.
Ha um texto desses antigos, que diz:

As palavras muito antigas

S&o como as sementes

V/océ as semeia antes das chuvas

A terra é ressecada pelo sol

A chuva vem molhé-la

A &gua da terra penetra nas sementes

As sementes se transformam em plantas

Entdo, desenvolvem as espigas de milho

Assim vocé, a quem acabo de dizer as Palavras Muito Antigas,
Vocé é a terra

Eu planto em vocé a semente da palavra,

Mas é preciso que a 4gua de sua vida penetre na semente
Para que a germinacéo da palavra tenha lugar.*

Essa possivel florescéncia da palavra ancestral, esse potencial de fecundacgéo que
depende do ouvinte, que requisita a participacdo ativa do outro, que aponta para a soma,
ilustra bem o trabalho de um grid. E as palavras miticas que saem de sua boca
inauguram e fundam a histdria dos homens.

Mas essa palavra rica de sentimentos e sentidos sé saird da boca de um gri6 se
esse narrador-informante confiar em seu publico a ponto de Ihe entregar um testemunho
animado por seu talento. Por isso um gri6 e suas histdrias oriundas das fontes orais sdo a
“projecdo de uma autoridade e de uma autoria” (FERNANDES, 2007, p. 48) diante de
um auditdrio, que o aprova publicamente e o legitima como criador desses “textos-

matrizes”.

*! palavras de um grié mandinka, reproduzidas por Sory Camara, 1982, p. 8. Tradugdo nossa.
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3. ORIKI, EXALTAGAO  MULTIPLA DA  PALAVRA-
ESPETACULO: O LASTRO DOS RITOS E DA FESTA

Kada kin ku su manera
(Cada qual a sua maneira)

(dito popular dos bijagés)

Sou feiticeiro de noite, sou feiticeiro de dia
De noite eu falo com a noite
De dia eu falo com o dia

(diz uma cancdo dos saras, no Chade)

Oriki é louvacdo. Oriki é enunciado. Oriki é poema sagrado que exalta
qualidades dos ancestrais. Os iorubas se importam muito com o nome de cada
um. O nome € esséncia, revela o espirito. Contém passado e presente. Presente e
futuro. Louva o que passou, bendiz o que vira. Dignifica a origem. Ressalta a
importancia. Prepara a felicidade. Cada um precisa ter seu oriki. Oriki é nome
afetuoso. Oriki € nome carinhoso. Chamar alguém por seu oriki é inspira-lo. E
sauda-lo. E chamar todos os grandes e belos feitos que o precederam. Chamar
alguém de forma poética é apaziguar seu Ori. Ori é cabeca. E 0 que comanda. E
a sua identidade. E a consciéncia, que precisa ser cuidada, alimentada,

equilibrada.
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Ja sabemos quem sdo eles. Esse agente das historias, pronto para atravessar 0s
mares, tem a palavra como rito. E, da palavra, faz festa. O seu narrar, 0 seu cantar, o seu
dancar, o seu silenciar se entrelacam, de maneira tdo organica, a ponto de néo
enxergarmos a ponta do novelo. No rito das histdrias narradas pelos griés figuram
muitos elementos. E sua grandeza, quando possuido da palavra, chega a eleva-lo mesmo
ao patamar da divindade.

Se ¢ a literatura oral africana o fio que nos tira do labirinto, atras desse fio esta o
contador tradicional, e seu jeito de portar a palavra, carregando-a na boca, como se a
carregasse em um andor, dada a sua preciosidade. Séo esses gris, agora, que nos vao
conduzir até a ideia de espetacularidade que a palavra narrada comporta.

Iniciemos, portanto 0 nosso rito, saudando os portadores da palavra oral

narrativa, com a “Oriki do gri6”:

Ele é grande o bastante
para carregar a palavra.
Tem muitos olhos.

O homem das hist6rias.
Tem muitas linguas,

O homem das historias.
Tem muitos bragos,

O homem das historias.

O que diz esta ali.

Todo mundo pode ver.
Traz de volta o que fala,
Se divide, multiplica.

Se transforma, é melodia.
Se traduz, € movimento.

O tambor, seu coracao
Pulsa, pulsa, pulsa, pulsa.
A historia é coragéo.
Coracéo é forga Unica.

Se grid, djéli, até mesmo akpald
Carregar o fogo da palavra
E tarefa bem maior,

Vagar pelos tempos,

E tarefa bem maior,

Juntar os mundos

E tarefa bem maior

Quem escuta, vira filho,
Vira pai, senhor, ou rei
Entdo, Axé, eu te saludo
Entdo, Axé, eu te bendigo
Em nome da terra, da agua,
do fogo e do ar.

Eu, eu todo te bendigo! (SISTO, 2010, poema inédito)
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Nesse momento nos interessa refletir sobre a oralidade e seus caminhos,
apagados ou mantidos ao longo do tempo. Um contador de histérias popular, detentor
de toda uma biblioteca oral, patrimdnio historico, acervo coletivo, transmitida e
retransmitida durante seculos, de boca em boca, tem maneiras de atuacdes e estratégias
de trabalho que nos interessam buscar, ressaltar e sublinhar, para percebermos, talvez
mais adiante, como esses textos orais que ganharam o registro escrito lidaram e
conservaram as caracteristicas e atributos da oralidade e da espetacularidade.

Ao partirmos da contribuicdo e atuacdo dos grifs, estamos necessariamente
interessados em suas perspectivas de mundo, falas, estilos, tudo o que possa contribuir
para entendermos os processos de construgdo dessas narrativas seculares. E claro que
esses “produtos culturais” — 0S contos populares africanos, presentes na literatura
infantil brasileira contemporanea — chegam-nos mediados por quem os recolheu e
registrou, mas nosso olhar ndo é ingénuo e saberemos, claramente, identificar, apontar e
denunciar interpretagdes radicais e “elitizadas”. Obviamente que, todo o tempo, estamos
lidando com a questdo da mediacdo na aquisicdo desses dados, de forma objetiva,
através dos meios materiais que servem de suporte para esses produtos culturais (no
nosso caso, especificamente os livros utilizados nessa pesquisa) e, subjetivamente, na
interpretacdo dos agentes humanos (o escritor, o tradutor, o editor etc.) que vamos
encontrar nesse material e nas revelagdes “sacadas” das estruturas culturais neles
presentes. Nada disso existe objetivamente! E a imaginacdo humana que esta em jogo!
E a maneira de perceber, registrar e transmitir que se configura para produzir a obra de
arte imaterial que sdo as historias orais. Queremos identificar essa “janela da alma
cultural”® nos grids e em suas atuacdes, para aproveitarmos melhor as histérias
africanas que nos chegaram através do tempo gracas, inclusive, as suas performances.

Entretanto, as narrativas proferidas pelos griés estdo fundadas no dinamismo
concreto da interacdo. Ha toda uma relacéo direta e ininterrupta entre voz, corpo, danca,
gesto, musica e poesia. A proximidade entre palavra e corpo faz da atuacdo desses
narradores tradicionais um ponto de partida importante. Essa cultura da
espetacularidade verbo-gestual é, sim, a maior responsavel pela fixacdo dessas historias
na memoria coletiva e vice-versa, ou seja, da constante atualizacdo dessas histdrias a

partir também dessa mesma memdria coletiva.

*2 0 pesquisador Piers Armstrong, referindo-se aos estudos do pesquisador Frederico Fernandes, usa a
expressdo ‘‘janelas da alma cultural” do nativo pantaneiro na introdugdo do livro A voz e o0 sentido
(FERNANDES, 2007, p. 13).
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Sendo a voz, esse veiculo “virtual”, o primeiro elemento a ressaltar na
abordagem da literatura oral, convocaremos Paul Zumthor, que diz que “a voz é querer
dizer e vontade de existéncia, lugar de uma auséncia que, nela, se transforma em
presenca; ela modula os influxos cosmicos que nos atravessam e capta Seus sinais:
ressonancia infinita que faz cantar toda matéria” (ZUMTHOR, 1997, p. 11).

Pensando em termos da atuacdo de um gri6, podemos afirmar que sua voz é um
bem requerido por sua comunidade narrativa. E através da voz desse grid que a historia,
principalmente, ganha existéncia e que as auséncias sdo preenchidas por uma presenca
modelar. Um grid faz da sua voz esse elo infinito entre céu e terra, entre passado,
presente e futuro; entre seres magicos e cotidianos; entre divindades e homens; entre
soliddo e multiddo. E, mais, a voz de um grid, seja narrando, cantando, discursando, tem
sempre a intencdo de equilibrar, de harmonizar, de promover a integracdo. Mesmo em
situacGes em que os grids exercem a funcdo de exortadores da valentia e do heroismo,
do poder fisico da luta, e vao colocados a frente dos exércitos, no campo de batalha,
para servirem de elo com a tropa, mesmo ai, atuam como uma espécie de “divindade”
que atrai para o exercicio de defesa patrio a béncdo de poder lutar por seu povo.

Outra ideia importante para essa coleta de caracteristicas das performances orais
é que estamos lidando com um conjunto de narradores, diversos narradores possiveis, e
ndo com um narrador especifico. Para isso, nos servimos da ideia de oralidade em
sincronia, que Piers Armstrong define como essa “rede humana extensa de pessoas e de
variagOes de perspectiva que informam uma sabedoria local que nunca é hermética”
(FERNANDES, 2007, p. 14). Essa oralidade em sincronia é que permite a propagacao
dessas obras orais; € 0 que permite as diferentes recep¢des e, consequentemente, as
diferentes maneiras de retransmiti-las. Pois quem lida com a ideia de reconto lida com
essas perspectivas o tempo todo. E sabe como é vasta, e a0 mesmo tempo abstrata, essa
rede que une os interlocutores das historias orais.

A performance da cultura oral tem de lidar sempre com seus aspectos social,
dindmico e instavel. Sua mobilidade e permeabilidade dependem do publico envolvido,
da audiéncia presente e do encantamento e persuasao produzidos por este contador-guia.
E, embora as histérias orais lidem com um corpus de sabedoria tradicional, esse corpus
ndo € nem ao menos estavel, embora constituam também um corpus herdado, ndo
garantem uma forma fixa; e, embora também se queira preservar esse cOrpus, O
contexto em que ele “acontece”, ndo pode ser tdo ampla e previamente controlavel e

totalmente definido. Diante de tantos elementos instaveis, essa oralidade é eficaz porque
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é viva, porque depende também da identidade psicolégica de cada narrador, inseridos
num contexto social e histérico, e numa boa dose de imprevisibilidade. Por isso,
nenhuma performance ou historia oral € definitival

Na performance desses contadores de histdrias orais estd presente um fundo

»#3 em direcdo a um publico

cultural, que circula numa linguagem ‘“hipercodificada
especifico e pontual. Essa linguagem codificada compreende voz, gesto, entonacao,
expressoes faciais, siléncios, outros ruidos, musica etc., que se conformam para compor
um “espetaculo”. Nenhum grié ignora essa ideia estética ao executar o seu trabalho.
Esse artista nbmade carrega, principalmente, a marca do seu grupo étnico e de sua
lingua. Entdo, seu nomadismo profissional, de certo modo, estd cerceado por essas
fronteiras. Para atuar fora desse “territorio”, um grié vai precisar da mediacdo de um
outro artista, que o compreenda e que o traduza para a audiéncia. Ou vai precisar
dominar outros idiomas. Mas as histdrias que eles contam podem ir mais longe do que
podem eles fisica e geograficamente. Por isso elas chegaram até o Brasil. Entdo,
ndmade mesmo sdo as historias que esses artistas contam. Elas, sim, mais do que suas
atuacdes, podem ter grande espectro de difusao.

N&o podemos esquecer, no entanto, que esses objetos artisticos que sdo as
narracdes orais, neste primeiro momento, dependem do que o narrador considera arte e
do que a audiéncia valoriza como arte. No caso dos narradores ancestrais, a consciéncia
da arte € 0 que menos importa, visto que suas producdes tinham tantas outras funcdes,
como as ja descritas anteriormente. A valorizacdo estética, nesse caso, tem sido um
dado a posteriori. O narrador oral cria e a audiéncia recebe, responde, atribui sentido. E
eSSe processo que promove a propagacdo e a permanéncia das historias. Essa relacdo
atribui uma funcdo comunicativa e estética a atuacdo do narrador oral e, com isso,
possibilita uma “estabilizacio estética™*. O fato de 0 “texto” ter apresentado primeiro
existéncia oral e so depois escrita ndo diminui em nada o valor que lhe atribuimos e o
interesse que Ihe dispensamos.

Neste momento, estamos cientes de que o texto literario oral e 0s outros

elementos da performance do narrador oral formam um todo coeso e s6 podem ter

*3 Foi 0 pesquisador Frederico Fernandes (2007, p. 24) que, ao estudar os poetas pantaneiros, usou a
expressao “linguagem hipercodificada”.

* Conceito de Jan Mukarovsky (1977, p. 56).
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significado quando vistos acoplados®. O que se pergunta é: como os elementos tipicos
da oralidade serdo mantidos no texto escrito? Entdo, para a configuracdo desses textos,
temos de levar em conta a performance do narrador, as funces desse texto, seus
aspectos constitutivos, os possiveis sentidos que ele adquire quando atualizado e as
praticas culturais onde esses textos estdo inseridos. Ver o texto assim é vé-lo de modo
C0eso0.

Um narrador oral sabe que sua “agdo” ndo ¢ apenas um ato de comunicagdo.
Vendo-a como performance, ele também é capaz de reconhecer que atraves dela aparece
sua ideologia e desenha-se sua identidade. E, nessa relacdo de presentificacdo, o que
conta é o estreitamento entre o narrador e seu publico. As narrativas orais tém como
moldura, sempre, o tempo e 0 espaco de atuacdo do narrador oral. Nessa interacao,
tornam-se elementos privilegiados o receptor e a memoria, bem como a “urdidura e a
manifestacdo™® da narragdo oral. E de suma importancia — ao levarmos em conta o
texto (verbal, corporal, musical etc.) de uma performance oral —, o que diz Frederico

Fernandes sobre a poesia oral, aqui associada a narrativa oral de um modo lato:

[poesia oral] em estado latente [..] proxima a se manifestar,
compreende transformagdes e associa¢fes, ordenamento e caos, corpo e
voz, continuidade e acabamento. Por isso, enquanto texto oral, a [poesia
oral] diz respeito ao que “se faz”, e ndo ao que foi feito.

(FERNANDES, 2007, p. 36)

Podemos pensar que qualquer ouvinte, quando se sujeita a narracdo oral, se
transforma a ponto de podermos dizer que ele nunca é o mesmo depois do que ouviu, se
0 que ele ouviu o afeta de algum modo. A narracdo oral, ao tocar a audiéncia, atua por
associag0es, visto que o ouvinte coloca sua propria historia pessoal em relacdo ao que
ouve, Vé e sente. E o ouvinte quem recebe o texto oral e o ordena, alinhavando o
aparente caos. O corpo e a voz do narrador, além de atuarem como elementos nos quais
a histdria continua, se refletem, atuam ainda como ilustracdo, como espelho, fornecendo
ao narrado uma espécie de forma fisica, de acabamento, que atrai para si toda a poténcia

da recepcédo, ali, naquele momento, enquanto se da. Depois, 0 ouvinte continuara

* Walter Benjamim, que tem servido de base para muitos autores discutirem e tipificarem as diferencas
entre os narradores, também pode guiar nossa concepg¢do. Seu texto “O narrador” é leitura obrigatdria
para quem lida, sobretudo, com a narracdo oral. Deixamos de cita-lo nesta pesquisa, por entendermos
que suas ideias ja estdo larga e suficientemente exploradas pelos pesquisadores brasileiros.

*® O pesquisador Frederico Fernandes levanta esses elementos em relac&o & poesia oral em seu livro A voz
e 0 sentido (2007, p. 35). Eu os estendo a narracao oral, como um todo.
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completando a histéria*’, mesmo que ndo se dé conta disso. Esse processo,
aparentemente simples, é tipico da narracao oral, corroborando as palavras de Frederico
Fernandes, vira passado assim que acaba de ocorrer, mas prepara o futuro, porque
amplia o repertério de qualquer ouvinte. Os griés tém total consciéncia disso e,
portanto, jogam com a narrac¢do; narram como se conduzissem um jogo, que de fato é
responsabilidade de ambas as partes, narrador e audiéncia.

O conjunto das possibilidades de manifestacbes da narracdo oral, a
materializacdo do texto oral, obriga-nos a levar em conta o narrador oral (corpo, voz,
emocao, memdria coletiva e individual), a audiéncia (reacdes, aprovacgdes, estimulos,
interacdes, siléncios) e o texto oral (sua dimensdo cultural, sua dimenséo criativa e as
transformacoes e arranjos que sofre por quem o comunica), ideias também defendidas
por Fernandes em relacdo & poesia oral. E a atualizacdo, na performance, que de fato
configura o texto oral.

No entanto, nosso trabalho ndo é sobre a narrativa oral, e o corpus principal de
leitura ndo é de textos recolhidos da oralidade. Fomos buscar esse aporte
exclusivamente para pontuar as possibilidades de trajetos, para preparar a moldura que
julgamos conveniente na valorizacdo e saborizacdo das histdrias tradicionais africanas,
recontadas por escritores contemporaneos, que foram beber na fonte dos contos
populares. Por isso estamos transitando por esse campo contextual e histdrico; por isso
estamos tentando tracar a geografia dessas histdrias, naquilo em que podem sinalizar
uma origem e naquilo em que podem nos ajudar a acompanhar seu transito pelo pais.
Mas nem por isso fecharemos os olhos para os sentidos poéticos gerados pela narracao
oral diante dos ouvintes, por acreditarmos que de, alguma maneira, esses elementos
performaticos vdo se incorporar, futuramente, ao texto escrito, para potencializar e
ampliar seus registros e seus usos.

Tomando como base os estudos do pesquisador Frederico Fernandes (e
pensando na atuacdo dos grids), os elementos de composicdo que ele considera
relevantes no estudo da poesia oral também podem nos ajudar a “visualizar” a atuagdo
do narrador oral africano. Elementos da “malha textual”, tais como os microelementos
formadores da cena descrita (entendida como a oralidade em curso) e os ruidos; as cores

variadas que tomam corpo a cada palavra; a alteridade presente no texto oral; 0 mosaico

*’ As “lacunas” no texto escrito também tém essa funcéo de permitir ao texto continuar agindo no leitor.
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temporal construido na narracdo oral; a polifonia discursiva da narracdo oral
(FERNANDES, 2007, p. 45).

Tais elementos, por exemplo, nos permitiriam enxergar toda a beleza da
performance oral em curso, na obra O mundo se despedaca, de Chinua Achebe, onde
sdo fartos os exemplos de narracOes orais, inseridas na vida cotidiana do povo ibo, seja
através da mée contadora de histdrias; seja através do pai, que leva os filhos para sua
obi e, sentado a seu lado, conta-lhes historias da terra; seja na voz de um velho sabio da
aldeia, que narra uma historia para ilustrar seu ponto de vista diante de um assunto
complicado:

Certa vez, a Mae-Gavido mandou a filha ir buscar comida. Ela foi e
trouxe de volta um patinho. “Vocé se saiu muito bem”, disse a Mae-
Gavido a filha, “mas eu gostaria de saber uma coisa: o que foi que a
mée desse patinho disse, quando vocé arremeteu sobre o filho dela e o
levou para longe?” “Ndo disse nada”, replicou a jovem gavioa.
“Simplesmente se afastou dali.” “Entdo, vocé vai ja devolver o
patinho”, falou a Mae-Gavido, “pois ha algo de agourento detras do
siléncio”. A gavioa obedeceu e voltou novamente, dessa vez trazendo
um pintinho. “Qual foi a reacdo da mae desse pintinho?”, perguntou a
Velha-Gavido. “Ela gritou e berrou como uma doida, rogando-me
pragas”, respondeu a gavioa mais moca. “Nesse caso, podemos comer o

pintinho”, falou a made. “Ndo hd nada a temer dos que gritam.”
(ACHEBE, 2009, p. 160)

O cenario onde a narracdo acontece, os ruidos da aldeia ao redor do espaco, 0s
tons, volumes e intensidades da voz do narrador oral, o controle e a atengdo que devota
ao outro enquanto narra, as respostas indiretas que da as reacdes do ouvinte, o tempo de
exploracdo dos efeitos, da sonoridade das palavras e dos gestos, as vozes dos outros,
falando pela voz de quem narra, tudo isso pode ser percebido no ato de contar uma
historia oralmente. Nada disso pode ser dispensado. Tudo isso compde a histdria.

E, portanto, necessario considerar que a atuacdo desses narradores orais,
chamados grids, € (ou foi) de fundamental importancia para a dindmica das historias
herdadas da tradicdo oral. Mesmo quando ele narra uma historia que aparentemente esta
descolada dele, através de uma narracéo que afirma ter ouvido de terceiros, ainda assim
é a sua atuacdo, a sua convicg¢do, o seu empenho que véo dar a historia o colorido
necessario para a maior e melhor fruicdo desta pelo publico. Entdo, nesse sentido, ndo
importa se esse narrador narra de maneira direta, indireta, mitica ou historica. Importa é
0 seu envolvimento emocional, estético, performatico com aquilo que ele narra! E,

nisso, vao refletidas sua interpretacdo da vida e sua posicdo diante da cultura local. Sua
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leitura de mundo transparece, os valores transbordam a partir de uma memoria coletiva
e vao sendo moldados no convivio com as pessoas.

O estado de atuacdo dos narradores obriga-os a corporificar a narrativa, com
gestos, entonacdes, onomatopeias, expressdes faciais, interacdes com 0s ouvintes e com
a propria historia que narram. E esse “universo” de atua¢io que transforma as narrativas
em “autorais”, em narrativas Unicas e irrepetiveis. Esse processo criativo pode ser
percebido pela plateia e isso ajuda, certamente, a recepcdo de uma narrativa.

Ainda em referéncia aos gri6s, & importante a nocdo de que a tradicdo oral se
atualiza cada vez que eles contam suas historias. Diz Fernandes: “a tradi¢do oral nao se
constitui essencialmente pelo repertério de historias formado ao longo dos tempos, mas
pela continua atualizagcdo destas historias, 0 que requer ininterruptas (re)criacdes de
conteddos a cada contexto (2007, p. 49).

A despeito de uma performance oral e cénica, o contador de histérias tradicional
africano, enfocado aqui como o ponto de partida do nosso trajeto de pesquisa, € um
narrador surgido da préxis e, na maior parte das vezes, herdeiro direto de uma tradi¢éo
familiar. Tem um repertorio variado, formado ao longo do tempo e atualizado com
frequencia. Esta, sobretudo, “mergulhado” no que poderiamos chamar de comunidade
narrativa e tem como “objeto” de trabalho, como objeto estético, historias que sao
arquétipos, no sentido que lhe empresta Paul Zumthor; histérias coletivas que
preexistem e formam um conjunto virtual.

Nesse sentido, poderiamos ainda complementar a construcdo dessa imagem dos

grios apropriando-nos das palavras de Frederico Fernandes:

O narrador, ao atualizar o arquétipo, desempenha uma tripla funcéo na
cultura oral: narra, ¢ o performer sensivel ao auditério, ja que
incorpora a voz da comunidade; ouve, troca experiéncias com outros
narradores e absorve as historias que lIhe contam; e cria, torna-se o
responsavel por construir um sentido para o que ouviu, bem como por
atualizar isso com significantes e significados diferenciados. (2007, p.
56)

Sabemos que, guardadas as devidas proporg¢des, o que um grié narra tem a forga
de representar quase uma voz sagrada, ja que a comunidade lhe atribui essa aura que
também é mitica, digamos assim, e por isso tem um poder e uma forga incontestaveis.
Ele incorpora a voz de uma comunidade de iguais, ou seja, a voz dos griés que o

formaram, que o antecederam, de quem ele herdou o oficio por lagos sanguineos. Sua
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performance esta estritamente ligada as respostas imediatas do seu publico, sem duvida,
mas ele influencia esse publico muito mais do que o publico o influencia. Ele é o
articulador do sentido dos textos que narra, das palavras que enriquece com matizes
pessoais, dos discursos que profere. Ainda que seu discurso seja investido de um carater
poético e magico, sua atuacdo, embalada pela alta voltagem emocional, afeta e provoca
grande impacto na audiéncia. Essas marcas sdo a garantia de que suas palavras
produzirdo eco.

Zumthor, de maneira bela, atribui & voz esse poder criador, que, para nds,

engrandece ainda mais o instrumento desse grié como narrador tradicional:

a voz jaz no siléncio do corpo como 0 corpo em sua matriz. Mas, ao
contrario do corpo, ela retorna a cada instante, abolindo-se como
palavra e como som. Ao falar, ressoa em sua concha o eco deste deserto
antes da ruptura, onde, em surdina, estdo a vida e a paz, a morte e a
loucura. O sopro da voz é criador. Seu nome € espirito. (ZUMTHOR,

1997, p. 12)
Também os estudiosos s&o unanimes em considerar indissociaveis a arte musical
e a arte vocal de um grio (HALE, 2007, p. 146). Essas duas formas, atuando juntas, de
modo sinergético, produzem um forte efeito na audiéncia. A acomodacéo entre palavra
e musica tem efeitos diferentes, tanto para o publico quanto para diferentes narradores.
Para alguns grids, é preciso descobrir a linha que liga todos esses elementos numa
narracdo. Enquanto o narrador ndo descobre, ndo ha magia. H4 um episddio, contado
por Hale (2007) em seu livro sobre os grids, que envolve o linguista americano Charles
Bird e o jeli Amadou Diabaté. O linguista estava estudando a sintaxe dos bamana e
queria descobrir novas variantes do discurso quando lhe recomendaram trabalhar com
um gri6. Indicaram-lhe Diabaté, que foi encontré-lo em seu escritorio, em Bamako. O

autor nos conta:

Diabaté chegou com um ngoni, um alaide de quatro cordas e comegou
a cantar. Bird relembrou-lhe: “Eu estou sem graca de dizer-lhe, mas eu
queria linguagem para analisar sintaticamente. A mdsica esta
interferindo muito...” Eu ndo poderia usar os dados. Eu pedi a ele que
voltasse sem o instrumento. Dessa vez ele batucou na mesa. Ele
precisava de alguma coisa para conduzir sua linguagem. Aquilo me
chamou a atencdo. Havia uma forga de organizagdo na linguagem.
(HALE, 2007, p. 146)
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Essa forca que liga palavra e mundo € o grande roteiro de um grid. Essa
qualidade musical e sonora envolvendo o texto que eles dizem faz parte de um todo que
ndo tem sentido quando separado. E, depois, ha uma outra constatacdo: separadas ndo
h& nem uma coisa nem outra. A arte fica esvaziada. Um grid escreve no ar, com sua
performance vocal, gestual, cénica, e a reacdo da audiéncia é sempre de fascinio. E a
admiracdo se fixa na memodria. E € ela que permite a manutencdo dessa arte oral.

S80 esses ecos, reverberando através do tempo, que produzem novos escritos.
Por isso, todo escritor, ao escolher recontar um texto pertencente a tradicdo oral
africana, escolhe tambeém, de algum modo, tornar-se um gri6. E, mesmo na literatura
contemporanea, o tributo as narrativas tradicionais — os africanos de um modo geral
chamam as histérias populares de heranca oral, de contos tradicionais — aparece com
grande forca dentro das obras. E 0 caso de um dos romances fundadores da moderna
literatura nigeriana, publicado em 1958. Ao dar voz e lugar as narrativas tradicionais, a
figura do gri0 emerge para lembrar que, genuinamente, eles séo os donos da arte da
palavra, a quem todo escritor deve tributo. O que impressiona, no trato das narrativas
tradicionais no referido livro de Achebe, é que a voz masculina nem sempre é o melhor
veiculo para se estabelecer com as historias uma ligacéo afetiva. Para a vida do menino

Nwoye, as histdrias contadas pela mée tinham muito mais apelo a permanéncia:

Okonkwo encorajava 0s meninos a se sentar a seu lado, no obi, e lhes
contava histérias da terra — historias masculinas de violéncia e sangue.
Nwoye sabia que o certo era ser viril e violento, porém, apesar disso,
ainda preferia 0s contos que sua mae costumava narrar-lhe e que
seguramente agora narrava aos filhos menores: histérias como as do
jabuti cheio de astlcia, ou como a do passaro eneke-nti-oba, que
desafiou 0 mundo inteiro numa competicdo de luta corporal e acabou
sendo derrotado pelo gato. Lembrava-se da histéria, que sua mée tantas
vezes contara, da briga entre a Terra e o Céu, muito tempo atras, e de
como o Céu negou chuva durante anos, até que as plantacGes todas
secaram e 0S mortos ndo mais puderam ser enterrados, porque as
enxadas se partiam contra a Terra endurecida. Finalmente o Abutre foi
enviado ao Céu, para suplicar-lhe perddo e amolecer-lhe a alma com
uma cantiga em que se falava dos sofrimentos dos homens. Sempre que
a mde de Nwoye entoava essa cangdo, ele se sentia transportado até
aquela cena distante, no Céu, onde o Abutre, emissario da Terra,
cantava, a implorar misericordia. Por fim, o Céu apiedou-se e entregou
ao Abutre chuva enrolada em folhas de card, Mas, & medida que ele
voava de volta para casa, suas garras pontiagudas iam perfurando as
folhas; e a chuva caiu, como nunca dantes. Caiu tdo pesadamente que o
Abutre ndo regressou a casa para transmitir a mensagem, voando para
um lugar muito distante, onde divisara uma fogueira. Quando la chegou,
viu que um homem oferecia um animal em sacrificio. Aqueceu-se junto
a fogueira e comeu as entranhas da vitima.
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Era desse tipo de historias que Nwoye gostava. (ACHEBE, 2009, p. 72-
3)

Essa voz que cria elos, que transporta para lugares distantes, que catalisa a
emocdo a ponto de torna-la real, emana do uso que se faz dela. Como diz Zumthor, “o
uso da voz oferece um prazer, alegria de emanacdo” (1997, p. 13). Em seguida, o
mesmo autor completa: “as emog¢des mais intensas suscitam o som da voz seja
murmario, canto, ou grito — grito natal, de felicidade indizivel, grito de guerra” (idem).
As emoc0es, escritas pela voz no ar, no tempo e no espaco, sdo linhas vigorosas
assinadas pela atuacdo desses narradores orais.

Michel Leiris, em sua expedicdo pela Africa, em 1931, narrada no livro A Africa

fantasma, diz:

A noite escutamos Dyali Sissogo, grid mandinga da regido, cantar,
acompanhando-se ao violdo, perto da “mesquita” de Koumpentoum,
constituida unicamente de um espaco delimitado por troncos de arvore
deitados; dentro desse cercado, uma esteira. O gri6 alterna o canto com
uma espécie de grunhido feito com a boca fechada, que emite ao
debrucar-se sobre o violdo. (LEIRIS, 2007, p. 79)

Inevitavel voltar a Zumthor, que é quem melhor compreende 0 uso da voz nesses
artistas da oralidade. Ele diz que “na voz a palavra se enuncia como lembranga,
memoaria-em-ato de um contato inicial, na aurora de toda vida e cuja marca permanece
em nods um tanto apagada, como a figura de uma promessa” (1997, p. 13). A lembranca
desentranhada de um ato presencial — o ato de narrar oralmente —, que repousa como
promessa, volta a tona toda vez que a palavra adquire forca suficiente para liberta-la da
condi¢ao hibernal. Esse “bombeamento”, obtido pela atuacdo do gri6, obriga-nos a
admitir, com Zumthor, que “a voz deixa ouvir uma ressonancia ilimitada no curso de Si
mesma” (ZUMTHOR, 1997, p. 13). Ela traz consigo a poténcia de todas as vozes, de
todos os tempos, de todos os narradores.

Essa potencializagdo — todos os elementos da performance de um grié séo
elementos para potencializar a histéria — também se beneficia da musica dos
instrumentos e do corpo, que sdo prolongamentos da fala, da voz. A expedi¢do de

Leiris, no periodo de 1931-33, narrada em A Africa fantasma, ilustra isso:
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O grid principal é um homem de estatura mediana, franzino e nervoso.
Tem os olhos brilhantes e uma pequena barbicha. Quando toca, parece
mais sobreexcitado que nds, e sua cabeca pende para trdas com
freqiéncia, como se estivesse em éxtase. No punho esquerdo,
chocalhos de metal que ele ndo para de vibrar, por meio de ondulacGes
ou tremores do braco. O mais importante de seus companheiros é um
rapagao imenso, ex-tirailleur, que poderia tranquilamente sair-se muito
bem como cafetdo. Estd vestido com uma pequena saia branca com
grandes estampas multicoloridas que lhe cai como uma espécie de tutu.
As batidas de tambor, as palmas e as diferentes partes do coro se
confundem de uma maneira prodigiosamente violenta e refinada. De
vez em quando, geralmente estimulada por seus companheiros, uma
mulher separa-se do grupo e vai em direcdo a roda. Com roupas de
domingo (tecido grosseiro, de algodéo, tinica de renda branca, lengo
colorido na cabega, etc.), lembrava mais uma escrava americana de A
cabana do pai Tomas do que uma negra africana. Cabeca inclinada
sobre 0 ombro, postura obliqua, ela avanca a passos mitdos e o grid
vem atras dela para leva-la até a nossa frente, onde, quase sempre,
esbocgara uma reveréncia. Ela se apdia no gri6, e passeiam desse modo
ritmicamente, enquanto a mulher balanca um grande lenco com a méo
esquerda. A danca cessa, a cadéncia muda. Algumas vezes a dancarina
volta para a fila; outras vezes, o tambor é tocado com violéncia e,
enquanto seus companheiros batem palmas a rir e gritar, a mulher dé a
volta pela assisténcia vérias vezes, em um estilo completamente
diferente daquele do comego da danca, estilo de pulos e sapateados
frenéticos, ao passo que no comeco a dangarina estava taciturna,
acanhada, tensa, afetada.

Como a danca estava boa, lengos foram jogados ao chdo da roda em
sinal de aprovacao.

Quando a maioria das mulheres feitas foi dangar, o grié de barbicha
executou o seguinte namero: continuando, com a mdo, a tocar seu
tambor e a balancar seu chocalho, com o indicador da mao direita
tragava cadenciadamente desenhos na areia. Eram quadrados e figuras
magicas islamicas... Terminadas as figuras, jogou a pequena baqueta
gue utilizara antes, em alguns momentos, para bater em seu tambor. A
baqueta caia em uma das figuras e o gri6 mostrava com o dedo o lugar
da queda: espantosa pantomima de adivinhagdo. Fusdo da masica, do
desenho, da danca, da magia. O individuo parecia completamente fora
de si. Do ponto de vista do publico, o paroxismo foi atingido quando o
mesmo grid, levantando-se e cantando de maneira muito mais selvagem
do que fizera até entdo, aproximou-se de seus companheiros e, trocando
com dois deles, que estavam de pé, uma série de toques em forma de
pergunta e resposta, em uma investida enérgica, golpeou, a0 mesmo
tempo que eles, seus tambores, sem parar de bater o proprio.

Depois dessa exibicdo, os griés foram esticar as peles de seus
instrumentos no fogo, e foi a vez do grande gri6 tirailleur tomar a cena.
Menos exaltado do que o primeiro, mostrando-se mais agradavel e
burlesco, entregou-se quase as mesmas artimanhas do outro e incitou as
mulheres a dancar. Ap6s a primeira parte da danga, que ja descrevi,
fazia de conta que iria deixa-las, depois, quando elas retornavam a seus
lugares, batia no tambor mais ferozmente, como para desafia-las.
Geralmente, nesse momento, a mulher executava a segunda parte da
danca e rodopiava loucamente, imprimindo ao lengo um movimento
muito vivo de rotacdo.
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O fim da noite foi consagrado sobretudo aos jovens e as meninas. Um
rapaz dancou com um apito entre os dentes, assoprando,
cadenciadamente, com todas as suas forgas. De vez em quando, 0
grande gridé uivava ou também apitava, reforcando assim o ritmo
impresso a danca por seu tambor. Também caminhou em passos
mildos, escoltando duas meninas para a dan¢a habitual; as duas
criancas, apoiando suas mdos o mais alto que podiam no braco dele,
mas sem conseguir alcancar seus ombros, também saltitavam como
loucas, durante a fase descabelada.

Também notei que, as vezes, antes de dancar, uma mulher enxugava
com o lenco o rosto encharcado de suor do grid, em um gesto de terna
piedade (?). De maneira geral, parecia que entre musicos e dangarinos
estabelecia-se uma rede complicada de desafios, de galanteios, cujo
verdadeiro sentido, por ndo compreender as frases que eram ditas, foi-
me impossivel apreender. (2007, p. 83-4)

Tambor, corpo, danca, didlogos musicais e corporais complementam o
espetadculo. H& uma energia criativa que perpassa a atuacdo, que é absolutamente
distinta da energia que se emprega em qualquer ato mais cotidiano. H& um codigo
estético predominante na agdo. E também Zumthor quem diz que “um corpo que fala
esta ai representado pela voz que dele emana, a parte mais suave deste corpo € menos
limitada, pois ela o ultrapassa, em sua dimensdo acustica muito variavel, permitindo
todos os jogos” (1997, p. 14).

Como temos visto incessantemente, um gri6é pode usar a voz de inlmeras
maneiras, para cantar, reproduzir sons onomatopaicos, falar, discursar, imitar, desafiar,
perguntar, narrar. Portanto, ela se presta a muitos jogos e talvez seja o elemento mais
maleavel de um contador de histérias. Além de tudo, essa mesma voz pode ainda
determinar uma amplidao ritmica numa narrativa, uma gama enorme de matizes da voz
utilizadas na criacdo de atmosferas, de climas, e sua emissao também concorre para a
credibilidade de quem ouve uma narracdo oral. Portanto, a firmeza da voz também afeta
a recepcdo de uma histéria. O mundo visual e tactil se desenha no corpo de um grid
guando ele narra uma histéria.

Mas quem conta, conta para alguém, por isso a narragdo oral precisa do outro
para se consumar. Aproveitando as palavras de Paul Zumthor, compactuamos com a
ideia de que “o som vocalizado vai de interior a interior e liga, sem outra mediagéo,
duas existéncias (1997, p. 15). E exatamente isso que um gri6 faz: por mais que cada
individuo, numa plateia, esteja cercado por uma multiddo, a primeira ligacdo que se
estabelece é entre quem conta e quem ouve, para depois se espraiar para a coletividade,

para englobar os que estdo em volta, para desencadear uma identidade que extrapole o
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individual e comece a se perceber como “cimento” ligando os individuos a um
determinado grupo. Mas, antes disso, é preciso que essa voz narrativa atue no individuo,
com toda a poténcia e seguida de todos os elementos associativos de que puder lancar
médo, tais como os ja largamente mencionados corpo, gestos, melodias, olhares,
expressoes faciais etc.

Um gri6 sabe que a boca é um dos principais instrumentos de um narrador oral,
e nela esti contida a nocdo de origem, entrada, saida, exilio, lugar de alimentacdo e
retorno. Portanto, a palavra do grié funciona como alimento e como maldi¢do, como
incentivo e impropério, como estimulo e praga, dependendo da funcdo que ele exerce
em cada situacdo especifica.

Na figura do gri6 estdo somadas varias ordens, uma ordem social, uma ordem
juridica, uma ordem mitica, uma ordem historica, uma ordem ancestral, uma ordem
psicolégica. Quando ele conta uma historia, esses varios sujeitos se sobrepdem para
configurar um Unico sujeito, mais amplo do que o sujeito comum.

Nao se pode negar que a palavra narrada, “se apOia num instinto de
conservac¢do” (ZUMTHOR, 1997, p. 16). Ela ndo quer se findar mal foi emitida. E
torna-la palavra ancestral é fundar esse instinto de conservacdo da palavra narrada. E
torné-la coletiva é ampliar ainda mais a possibilidade de conservacdo dessa palavra
narrada. Gracas aos grids, 0s contos populares africanos puderam ser conservados.

E ainda Zumthor quem melhor diferencia o uso da voz na oralidade africana
quando diz que “as tradi¢des africanas ou asiaticas consideram mais a forma da voz,
atribuindo a seu timbre, a sua altura, seu fluxo, débito, o mesmo poder transformador ou
curativo. O rei africano fala pouco e nunca eleva o tom da voz: o grid explicita, se
preciso em voz alta, as palavras que dirige a seu povo: o grito ¢ fémea” (1997, p. 16).
Zumthor ainda atribui & voz um alto poder fecundante quando diz que “o correr da voz
se identifica, segundo um séabio banto, com o da 4gua, do sangue, do esperma” (1997, p.
16). A voz que vai correr dentro do outro é sangue, percorre as cavidades auriculares
como seiva, com liquido vital; a voz que vai penetrar o outro é fecundante, amalgama-se
com o que ja esta ali, depositado, para gerar uma outra histéria.

Mas a voz tem ainda um espaco resguardado ao enigmatico. Os grifs, apesar de
terem também uma funcédo educativa, alimentam uma imagem emblematica, que guarda
ainda para a voz e para o discurso coisas que vao alem da superficie do discurso oral,
que ele ndo explicita, mas que o ouvinte pode ler nos subterraneos da palavra. Portanto,

essa imagem, as vezes “sacerdotica”, do grid ajuda a fundar também sua linguagem
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simbolica, compondo narrativas que contam as coisas de forma indireta, fazendo uso de
uma linguagem desvendéavel, cifrada, deixando o simbdlico invadir o imaginario, para
ser decifrado pela plateia. Isso € proprio da linguagem da arte.

Nosso mestre Zumthor, ao cunhar para a voz essa multiplicidade de acles e
efeitos, ndo esquece que o discurso, sempre mediado pela presenca do outro, também ¢é
fruto da voz. Em suas palavras, “Ela [a voz) interpela 0 sujeito, o constitui e nele
imprime a cifra de uma alteridade” (1997, p. 17).

Essa talvez seja a imagem mais bem acabada para a poder de um grio: afetar o
outro, por meio de sua performance; afetar o outro para fazé-lo reconhecer-se individuo,
ao mesmo tempo que se reconhece participante de uma coletividade, sem negar a
existéncia e aceitagdo do outro. Mas, grosso modo, tudo visa a uma melhor vida em
sociedade. E ndo seria essa uma maneira de regular os comportamentos humanos?

Entdo, no fundo no fundo, uma narrativa, proferida por um grio, € também uma
maneira de balizar, regular, padronizar, espelhar os comportamentos humanos. Que
poder o da palavra! De qualquer forma, esse poder de afetar o outro sé se estabelece de
fato se 0 ouvinte compactuar com isso. Se 0 ouvinte tiver em alta conta esse narrador de
histérias. Como diz Zumthor, “o ouvinte escuta, no siléncio de si mesmo, esta voz que
vem de outra parte, ele a deixa ressoar em ondas, recolhe suas modificagdes, toda
‘argumentacdo’ suspensa” (1997, p. 17). Recolhe se ela tiver adotado o caminho certo
para atingi-lo. Se ela tiver a modulacdo perfeita para escorrer para ele, levemente.

A palavra do gri6 so se tornara realmente fértil se ela preencher uma auséncia, se
ela penetrar nesses espacos fantasticamente ilusorios, que s6 a palavra carregada de
simbolos pode adentrar. A palavra poética tem esse poder. E o grid domina essa palavra
poética (considerando que a narrativa € um enfeixamento de palavras poéticas porque
dotadas de simbologia, de fermento para o imaginério, provocadora de imagens).

Entretanto, consideremos agora o universo da performance, da atuacdo de um
grid, como um universo cénico.

A performance de um contador de histdrias é necessariamente uma situacéo de
comunicacgédo. Ela comporta uma escuta e uma troca com o falante (ainda que seja uma
troca silenciosa). O que importa mais para um contador de histdrias africano, a
performance ou a histdria que narra? Na verdade, uma coisa ndo tem o menor sentido
sem a outra. Uma historia narrada por um gri6 € inteiramente a sua performance. Ela
constitui a performance e vice-versa. E ela é Unica, sabemos, e irrepetivel. Entdo, a

performance também € um jogo. Nesse jogo, entram em acdo o narrador, a historia, a
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circunstancia, o publico e o objetivo (imediato e a longo prazo, por que ndo?). Entéo, o
narrador oral tem essa funcdo global de dominar os elementos necessarios para a boa
narra¢do, 0 momento da narragdo e a historia oral em si, e ainda “controlar” a recepg¢ao
da sua atuacgdo, que pode ser mudada no seu proprio decurso, conforme a resposta dada
pelo publico. Zumthor afirma que os folcloristas americanos adotam para a performance
a seguinte defini¢do: “um acontecimento social, criador irredutivel a apenas seus
componentes, durante o qual se produz a emergéncia de propriedades particulares”
(1997, p. 156). Observa-se que o foco privilegia o “aqui e agora”, mas ndo se pode
esquecer que antes do “agora” héa todo um aprendizado e um investimento de trabalho
dos narradores; e que, para além do momento da audicdo oral, uma histdria ainda fica
reverberando no imaginario do ouvinte. Entdo, mesmo que a énfase recaia no tempo
presente, o antes e o depois sdo “abas” que ndo podem ser desprezadas.

Na performance de um narrador oral importam tempo, lugar e participantes.
Certamente para uma comunidade tradicional e agrafa, a performance oral tem uma
importancia muito grande. E dela a maior possibilidade de controlar o imaginario social,
de impor normas de conduta, de propagar os feitos da ancestralidade, de valorizar
sujeitos, de espalhar o sentimento de pertencimento, de produzir impactos, todos esses
elementos importantes na formacéo de uma “necessidade” e de uma identidade.

H4, certamente, nessas performances, uma parte fixa e uma parte mével, mais
ligada ao improviso da “cena” que propriamente ao improviso do contetido do que se
narra. A maneira como o gri6 vai ser inserido na situacdo, a maneira como vai se dirigir
ao publico, a maneira como vai comentar partes da historia que narra, como vai dancar,
cantar ou tocar seus instrumentos, tudo isso pertence a parte movel; mas o episodio, a
historia mesma, em esséncia, pertence a parte fixa, ainda que o texto oral se dé no
momento de narra-lo ou se faca enquanto se narra. Mas o gri6 se move dentro de um
“cenario” ja seu conhecido, estudado, praticado, e conhece bem sua margem de
mobilidade, a partir da idade, da experiéncia adquirida, da repeticdo de um repertorio. E
esse repertdrio ndo € sé de historias; é também um repertério de gestos, de movimentos,
de canc0es, de discursos, de interacdes, em ultima instancia, de estilo, poderiamos dizer.

Sobre a natureza fixa ou movel da performance, Zumthor, de maneira poética,
diz que “o texto de performance livre (...) varia constantemente [no nivel conotativo], a
tal ponto que ele ndo é jamais duas vezes 0 mesmo: sua superficie é comparavel a de um

lago ao vento. O texto de performance fixa tende a imobilizar seus reflexos superficiais,
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a endurecé-los numa carapaca em torno de um antigo depdsito, muito precioso que
interessa manter” (1997, p. 157).

Mas o gri6 tem de lidar com os dois tipos de textos. Se usa um poema
largamente conhecido, lida com um texto fixo, se usa uma can¢éo popular, lida com um
texto fixo; mas, quando conta uma historia, lida com o texto de performance livre. O
que as vezes parece ficar de fora das analises dos pesquisadores é que, mesmo lidando
com um texto fixo, o0 sentimento que embala o texto no momento do seu uso faz toda a
diferenca e, apesar da “forma fixa”, a recepgao pode ser totalmente outra, absolutamente
distinta de todas as outras, e novamente Unica e irrepetivel.

Para englobar e valorizar todo o processo de preparagdo anterior a performance,
recorremos novamente a Zumthor, que diz que “performance implica competéncia”, um
saber-fazer, um saber-dizer e um saber-ser no tempo e no espaco. (1997, p. 157). E a
performance necessariamente diz respeito a ideia de um corpo vivo, portanto, em
presenca.

O corpo é o grande veiculo da performance. E a ele incorporamos a voz. A voz,
na performance, é uma extensdo do proprio corpo, portanto, circunscrita a seu dominio.
O corpo é tempo e lugar e a voz corporifica o ser. Para um gri6, esses elementos globais
sdo univocos, amalgamados de tal maneira que, faltando algum deles, inexiste a propria
performance. E toda a gramaética corporal de um grié pode ser vista como um ato de
transcendéncia. O texto, ao ser oralizado, esta associado a “impulsos gerados pela
memoria corporal” de quem narra, para usar uma ideia do diretor de teatro polonés
Jerzy Grotowski e de sua obra Em busca de um teatro pobre.

A voz que fala assenta em “lugar fugaz onde a palavra instavel se ancora na
estabilidade do corpo” (ZUMTHOR, 1997, p. 167). A voz que fala ancora-se num texto
que também é mdvel, que também € provisorio, porque € unico e se faz no momento em
que € dito. E a estabilidade do corpo que permite & voz corporificar também a palavra.
Complementé-la como ilustragdo, como énfase, como sintese.

E também Zumthor quem vé a performance como uma acio que envolve atores
em jogo (emissor, receptor, Unico ou varios), meios (voz, gesto, mediacdo) e
circunstancias (tempo e lugar). No entanto, as situagdes performanciais de um narrador
oral africano véo se constituir de modo diferente, de acordo, principalmente, com a
funcdo que ele exerce no momento (genealogista, conselheiro, guerreiro, testemunha,
contador da histdrias, porta-voz, diplomata, mediador de conflitos, intérprete e tradutor,

musico, compositor, cantor, professor, exortador, “noticiador”, celebrante de cerimonias
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etc., ja tratados no capitulo anterior). E essa performance também terd tempos e
duracBes diferentes. Elementos que virdo a tona em ritos, ceriménias, situacdo de
guerra, tribunais e julgamentos, reunides politicas, reunides de lazer, situagdo formal de
ensino-aprendizagem, campanhas, visitas estrangeiras, mostra e defesa da origem
cultural, manutencdo do legado ancestral, competicfes etc. Dependendo da situacédo
especifica, do objetivo maior, da duracdo da acdo e da audiéncia, a atuacdo de um gri6
vai comportar formas diferentes de textos e performances. Quando um gri6é é convocado
para apresentar o clad do noivo para a familia da noiva, as historias que contard serao
bastante diferentes das que contara para “exemplificar” como devem se comportar 0s
contendores numa determinada disputa, na qual deverd servir de juiz. E, nessas
situacdes distintas, a audiéncia é distinta, o objetivo é distinto, 0 modo de atuacdo €
distinto, e a duracdo também serd distinta. Ha cerimonias africanas que s6 podem
acontecer a noite, como a circuncisdo, entre os malinké. Nelas também atuam o0s
narradores orais, com cantos, gritos dissonantes, som de tambores, formulas verbais
purificadoras. E ha mesmo muitos lugares da Africa onde os contos s6 podem ser
narrados a noite, obrigando os gridés a uma performance noturna. Dizem 0s angolanos
que, se uma histdria é narrada durante o dia, cresce rabo ou 0s espiritos malignos vém
assombrar! Ha lugares sagrados. Ha epopeias (as dos mandingas, por exemplo) que s6
podem ser recitadas em lugares proprios e especiais.

O maior desafio de um narrador oral é ndo cair na “performance banalizada”,
repetida pelo uso e esvaziada de emocdo e frescor. Um narrador oral africano ndo se
projeta para uma escuta vazia, exatamente porque, para cada situacao, dirige-se a um
receptor real, esperado, programado, previamente conhecido. Ele sabe para quem narra,
para quem fala. E é claro que estamos interessados, neste trabalho, na atuacao dos gri6s
como uma pratica encantatoria e poética. Encantatéria no sentido de seduzir a audiéncia,
de provocar o encantamento, e poética quando privilegia a palavra rarefeita, a narragdo
mediada pela fantasia, pela construcéo literaria.

Esse texto, que produz o grié em sua performace oral, ¢ “o ‘texto’ no lugar da
concentracdo da palavra vocal, e reivindicando naquela um dialogismo (no sentido
bakhtiniano do termo)* radical: o de uma linguagem-em-emergéncia, na energia do

acontecimento e do processo que o produz” (ZUMTHOR, 1997, p. 173). Esse texto se

*340 as inumeras possibilidades de um texto dialogar com todos os outros textos, todos os demais
discursos culturais, mesmo que ele ndo esteja ali, citado explicitamente. E como um jogo infinito, de
estrutura em abismo.
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relaciona com outro, que se relaciona com outro, e assim sucessiva e infinitamente. 1sso
é incontrolavel e ndo se sabe onde um texto pode parar, em seu processo de produzir
ecos. Por isso essa voz é tdo poderosa.

Do ponto de vista vocal, um narrador oral, ao projetar sua voz e sonoridades no
espaco, tem de lidar com siléncios, énfases, tempo, volume de sons, sua altura, sua
duragédo. Tem de lidar com essa musicalidade. Zumthor diz que a voz cantada glorifica a
palavra (1997, p. 187). Nos diriamos que a voz cantada ritualiza a palavra. E as atua¢@es
narrativas de um gri6 intercalam a lingua falada e a lingua cantada, as vezes em dialetos
diferentes para cada modalidade*. Essa combinacdo de conto e cangdo é largamente
explorada e sistematizada por diversas etnias africanas. As partes cantadas e faladas,
numa mesma narrativa, podem ser divididas com a plateia, por meio de refrdes cantados
ou poemas que podem ser declamados num momento especifico do conto. O povo
xhosa, por exemplo, tem um género de narracdo, chamado de intsomi, que consiste em
explicitar o tema da narracéo a partir de uma cancdo (ZUMTHOR, 1997, p. 192).

Mesmo que a parte cantada obscureca o sentido, 0 que interessa € a marca da
emocao, o clima que a performance pode desencadear com uma can¢do, 0 sentimento
que se pode suscitar no ouvinte, a ideia de participe de uma construcdo coletiva (a
historia), o lugar de “respiro” e refugio, dentro de uma narrativa, inclusive. O mais
interessante disso € que, para a audiéncia, a voz do grid pode de fato dar lugar a forgas
misteriosas e magicas, que falam através dele, como bem percebeu Zumthor (1997, p.
188) quando diz que “o que a voz do grid africano profere ndo €, para seu grupo étnico,
nem fala, nem canto, mas enunciacdo as vezes atraente e misteriosa, por onde transitam
forgas talvez perigosas”. A vitalidade pura da musica abre uma passagem secreta para o
mundo interior. Faz eclodir outros textos, outras historias, varias emogdes.

No emprego da voz, ha que se considerar as diferencas entre o dito, o recitativo e
0 cantado. Essas modalidades se intercalam na performance de um gri6. Zumthor diz:
“na Africa, canto e poesia nio se pensam de forma distinta; e aqueles que os viajantes
europeus desde o século XVIII chamaram griots, e apresentaram com justica como
musicos de profissdo, foram designados pelos arabes com uma palavra que significa
‘poetas’ (1997, p. 189).

* Zumthor (1997, p. 191) nos conta que o célebre gri6 da Gambia, Amadou Jeebaate, ao narrar o
Sundiata mandingue, usa a fala ritmada, com acompanhamento instrumental, e a cantada, e nelas se
cruzam diferentes dialetos.
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Cada grid tem seu proprio sistema ritmico, que esté inteiramente ligado ao tipo
de cancéo que ele canta, ao tipo de instrumento que ele toca e ao tipo de historia que ele
conta. No entanto, 0 movimento da voz quase sempre é também coordenado pelo corpo.
Dizem os etnélogos, por exemplo, que “a poesia oral dos iorubas, uma das mais vivas
da Africa”, utiliza-se somente de diferencas tonais, que alguns definem como a arte dos
tons™. Talvez por isso as civilizaces ao sul do Saara estejam completamente pautadas
na importancia da percussao. Em alguns casos, o tamtam ou tambor tem fungéo social e
serve para convocar a comunidade, para transmitir recados™, para anunciar algo etc.>.
O tambor e fonte e modelo mitico para os discursos humanos, como aponta Zumthor
(1997, p. 177). O que este autor diz é verdade também para os grids: “o tambor marca o
ritmo basico da voz [...], provocando e regrando as palmas, 0s passos de danca, 0 jogo
gestual, suscitando figuras recorrentes de linguagem: por tudo isso ele é parte
constitutiva do ‘monumento’ poético oral” (1997, p. 177). Esse tem sido o instrumento,
por exceléncia, dos grids africanos contemporéneos, sobretudo. E nédo se trata
simplesmente de tocar um instrumento, mas de fazé-lo falar, como eles mesmos dizem.
De todo modo, os tambores estdo ligados ao “sopro dos ancestrais”.

O corpo, como elemento dessa unidade que € a performance, € alimentado
também pelo desejo. O desejo de provocar um impacto, o desejo de ilustracdo, o desejo
de dar vazdo ao sentimento, ndo importa. As conexdes mais imediatas do corpo
costumam estar atreladas ao texto, a palavra que o narrador diz, mas o gesto e o
movimento podem estar antes ou depois, podem ser uma espécie de interregno entre o
texto e o sentimento em relacdo aquilo que se conta. Nesse sentido, o gesto ndo é
necessariamente uma tradugdo do texto, mas uma estruturacdo de todo um universo,
abarcado na performance. O movimento corporal na performance de um gri6 revela um
dinamismo vital ligado a palavra que é pronunciada, ao olhar que se projeta, a imagem
plastica que ele mesmo forma e até ao sentido ritualistico, em ultima analise. O que um

grio faz esta revestido da aura que proclama o magico, o especial, 0 sagrado.

%0 \er Zumthor, 1997, p. 176.

5! Sabe-se que a proclamacéo da independéncia do Togo, em 1960, foi anunciada na floresta pelos toques
de tambores.

%2 Belamente exemplificado na histéria “O chamado de Sosu”, de Meshack Asare, publicado no Brasil
pela editora SM. Nessa histéria, 0 menino Sosu, que vive numa aldeia a beira-mar, no oeste da Africa, usa
o tambor para avisar seu povo do inicio de uma forte tempestade, que poderia destruir tudo. Dizem os
entendidos que o som de um tambor africano pode chegar a distancia de 20 km.
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Ha toda uma carga de cultuacdo a forma e uma espécie de imolacdo, se
ousarmos pensar como Zumthor, quando diz que “o intérprete, na performance,
exibindo seu corpo e seu cendrio, ndo esta apelando somente a visualidade. Ele se
oferece a um contato. Eu o0 ouco, vejo-o, virtualmente eu o toco [...]” (1997, p. 204). Por
isso, podemos mesmo pensar que, na performance de um narrador oral africano,
nenhum gesto é arbitrdrio, mesmo que ndo consigamos captar de imediato sua
motivacdo. Claro estd que, nesse universo gestual, ha cddigos e que, se ndo ha gestos
abandonados ao acaso, também ndo ha gesto ingénuo. A funcdo pode ser de significar
algo imediatamente, de chamar a atencdo, de desencadear uma emocéo no publico, de
estabelecer uma cumplicidade, de completar a palavra, de contrariar a palavra, de se
posicionar diante da palavra, de evocar o sagrado. Ainda que o0s gestos tenham uma
funcdo puramente ritmica e sejam correlatos a musicalidade, ndo sdo vazios. Ha casos
em que a danga, 0 movimento corporal, estd na narrativa exatamente para marcar uma
passagem, separar partes, oferecer um calculado intervalo para a emocao, introduzir um
novo elemento importante. Entdo, nesse caso, 0 movimento é sinal de progressdo da
narrativa. Entretanto, ha casos em que o corpo também encena o discurso, imita
sequéncias de acontecimentos®® e, por isso, ganha uma dimens&o de presentificacéo e de
teatro. Cantos guerreiros podem se constituir em danca, no exercicio de narrar, como
geralmente fazem na Africa Ociental.

A danca modifica a relacdo da poesia com o corpo. Da mesma maneira que 0
canto pode ser uma interrupcdo no fluxo narrativo ou ter uma funcéo especifica dentro
da histéria, a danca para um grid se comporta da mesma forma. Ela pode sublinhar,
esclarecer, prolongar um movimento ou ela pode gerar um sentido complementar, que
ndo estad diretamente ligado ao que o texto diz ou acabou de dizer. Ou uma danca
silenciosa pode estar além da linguagem e sinalizar um rito. Se ela estiver diretamente
encadeada na narracdo, torna-se mais facilmente legivel pela audiéncia.

E ha ainda a vestimenta do gri6, que pode ou nao funcionar como um paramento
codificado e atingir outros significados, de acordo com 0s acessorios que sdo ou ndo
utilizados pelos narradores orais africanos. Ela pode ser neutra, ela pode servir
simplesmente para colocar o narrador em relevo, ela pode ser utilizada para, de

imediato, fazer convergir toda a atencéo; pode ser indice de beleza ou de poder no grupo

53 E comum, nas cerimdnias flnebres do povo bobo, de Burkina Fasso, que os cantos, dangas e discursos
imitem acontecimentos da vida do defunto, reproduzindo seus tiques, sua voz, sua maneira de caminhar,
etc., como testemunha Zumthor (1997, p. 209).
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social, de forca fisica espiritual etc. A vestimenta do gridé ndo é simples ornamento e por
isso se ritualiza. Como diz Zumthor, “ndo é mais o homem, mas a fungdo que ele
encarna” (1997, p. 215). A importancia de seu papel € rapidamente percebida pela
impressdo visual de sua vestimenta.

E, por fim, como os gri6s sdo figuras de grande valor social, sua performance
também ¢ uma maneira de “repelir a escamoteacdo da personalidade”. Sua
individualidade quer ser percebida, seu estilo tem de prevalecer. As pessoas que vao
ouvi-los e vé-los estao ali pra isso. Se o corpo “¢ da ordem do indizivelmente pessoal”
(ZUMTHOR, 2000, p. 45), por mais que 0 que um grid conte, cante e dance faca parte
de um sistema cultural, o que prevalece é a sua individualidade, ainda que uma
individualidade a servico de uma coletividade. Todos esses elementos passam pela
ordem pessoal, que sdo plasmados no momento e no espaco. A performance € essa
cristalizacdo da presenca do outro em si mesmo.

Do jogo de cena corporal a duplicacdo da palavra, nada € gratuito na
performance de um grid. Talvez, exatamente por esse sentido, ao final de uma
performance, um narrador africano esteja em “frangalhos”. O desgaste fisico e
emocional é enorme.

Zumthor é adepto da concepgdo de Jousse, no que diz respeito a arte verbo-
motora: a funcdo do gesto na performance manifesta a ligagdo priméria entre o corpo
humano e a poesia (1997, p. 207). No entanto, o corpo que se manifesta na narracéo oral
tem uma pulsacdo organica que vai além do movimento corporal cotididano e ndo esta
mais sujeito as regras sociais de comportamento, tendo, por isso, maior liberdade para
manifestar-se. Ou, dito de outro modo, por conhecer essas regras sociais de
comportamento, ele pode extrapola-las, excedé-las.

Na boca de um grid, o texto é apenas esse “objeto fugaz” que quase se pode
tocar pela presentificacdo da voz, do corpo, da emocdo estampada no rosto e nos
movimentos, duracfes e ritmos corporais. Mas nao se pode repetir tal e qual. O texto
escrito e as histdrias populares africanas recontadas pelos escritores contemporaneos
precisam lidar com esses elementos performaticos de uma outra maneira. E isso pode
vir no corpo do préprio texto, como faz por exemplo a editora SM, nos livros do selo
Comboio de corda, da colecdo Tradicdes populares, série De boca em boca, que marca
com diferentes tamanhos de letras e separacfes quase que em estrofes as partes de uma
histéria a fim de ajudar na performance dos leitores: alturas da voz, énfases da fala,

carga emocional etc. Os contrastes tipograficos, o tipo e tamanho da letra e a disposicao
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do texto na pagina tém como finalidade indicar uma “gestualidade vocal” (ZUMTHOR,
1997, p. 175).

O texto impresso no livro fornece uma espécie de partitura. O texto escrito esta
habitado de desejo. Ao mesmo tempo em que é latejante da mdo e da emocdo do
escritor, estd permeéavel a interpretacdo e ao vinculo com o leitor. E ainda Zumthor
quem diz que “o desejo da voz viva habita toda poesia, exilada na escrita” (1997, p.
168). Por isso o texto escrito originario de uma narracdo oral é esse texto com poténcia
represada, que ganhara vibragdo na leitura, na performance, na cena. Partitura, roteiro e
texto em processo poderiam ser termos para definir uma histéria oral recontada por
escrito.

Em ultima instancia, a narragdo oral de um grid serve para se fazer voz, se fazer
ouvir, se fazer exemplo, memdria, alimento, alento, espelho, ameaca, comunhao,
celebragdo, para cumprir um papel “estimulador, como um apelo a a¢do” (Zumthor). A
acdo de fazer o ouvinte se reconhecer como parte daquele universo e de estimula-lo a
estar no mundo, enfim, de um modo melhor. Funcional, dogmaético, formativo... ndo
importa! A palavra de um grié é sempre agente de transformacéo.

Parece que os valores poéticos da performance oral continuam extremamente
vivos e requeridos com grande frequéncia em sociedades que vivem num meio natural
menos “transformado”, talvez até mais austero. Zumthor admite que o territorio triunfal
da poesia oral é a Africa, especialmente entre os povos do deserto (por exemplo, 0s
somalis) e os povos da floresta. Ele ainda diz: € mesmo “como se a miséria ecologica,
sufocando as outras atividades artisticas, concentrasse na obra da voz a energia de uma
civilizagdo” (1997, p. 171). A Africa contemporinea ainda esta transbordante desses
narradores orais. Formados primeiro como baluartes de uma ancestralidade, para, mais
contemporaneamente, se abrirem para outros que nao sao necessariamente advindos de
uma sociedade de castas, como a maior parte dos grids do passado.

A expressdo “distancia intercultural”, usada também por Zumthor (1997, p.
165), é um dos pontos que se pode atingir, pela atuacdo de um gri6 e da literatura
popular. Os efeitos da distancia e sua constatacdo podem ser devastadores, como no
romance do nigeriano Chinua Achebe, ja citado aqui. Na medida em que a aldeia de
Umuofia recebe o colonizador branco — e principalmente seu Deus, seus valores, seus
codigos de conduta, seus modos de agir —, tudo é colocado em xeque. A comunidade de
Okonkwo, o bravo lutador, e os patriarcas da comunidade vao perdendo valor, voz,

espaco e os codigos tribais comegcam a ruir. Nao s6 o estranhamento estd em jogo, mas
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também o drama, o conflito, a imposicdo de um novo modo de vida. E essa a atmosfera
presente, exemplificada neste trecho, em que os missionarios vao a aldeia de Mbanta,

para convencé-los a aceitarem seus dogmas e sua presenca:

O intérprete ia traduzindo tudo, mas ninguém ouviu esta Gltima parte,
pois desde 0 momento em que o homem branco mencionou a intengdo
de ir morar na aldeia todos comecaram a falar entre si, excitados. Nao
haviam pensado em tal possibilidade.

A essa altura, um velho disse que tinha uma pergunta a fazer: — Qual é
esse deus de vocés? — indagou. — E a deusa da terra? O deus do céu?
Amadiora, o do trovao? Qual &, afinal?

O intérprete transmitiu a pergunta ao homem branco, que
imediatamente deu sua resposta.

— Todos os deuses que o senhor citou ndo sdo deuses de forma alguma.
S&o, isto sim, falsas divindades, que Ihes ordenam que matem seus
semelhantes e destruam criangas inocentes. SO existe um Deus
verdadeiro, e Ele possui a terra, 0 céu, o senhor, eu e todos nds.

— Se abandonarmos 0s nossos deuses e resolvermos seguir 0 seu —
indagou outro ouvinte —, quem vai nos proteger contra a ira dos nossos
deuses abandonados e dos nossos ancestrais?

— Os deuses de vocés ndo existem e, portanto, ndo lhes podem causar
nenhum mal — retrucou o0 homem branco. — S8 meros pedagos de
madeira e de pedra.

Quando essas declaracGes foram traduzidas para os homens de Mbanta,
eles se puseram a rir. Esses sujeitos devem ser doidos, pensaram. Caso
contrario, como poderiam acreditar que Ani e Amadiora fossem
inofensivos? E que também o fosse Idemili e Ogwugwwu? E, assim,
pensando, alguns homens comecaram a ir embora. (ACHEBE, 2009, p.
166-7)

E a palavra o elo mais forte dessa cadeia interativa. E por meio do discurso,
permeado de histdrias, que 0 mundo se organiza. Enquanto na citacdo anterior a palavra,
impositiva, cria um fosso ainda maior, vale lembrar que a palavra do grid pode diminuir
distancias. Para isso ele é treinado a vida inteira. Através dos contos que ele narra, o
mundo se reconfigura, e sua funcdo é entdo completada pela possibilidade de ser porta-
voz, de ser juiz, de ser intérprete, de ser exortador etc., etc. A palavra do grid, essa
palavra aproximativa, esta inteira no ato de contar. E, mesmo hoje, os recontos, ainda
que escritos, podem ser, sim, um caminho para diminuir essa distancia intercultural.

E para sublinhar ainda mais a importancia desses elementos performaticos no
texto que se originard do exercicio de recontar por escrito as historias populares
africanas, aproveitamos a expressao de Zumthor (1997, p. 173): “escritura-happening”.

O happening é um conceito oriundo das artes visuais e do teatro. Traz em si a
forte presenca da espontaneidade, da improvisagéo e do fazer diferente a cada vez. Essa

ideia aproxima-se perfeitamente da atuacdo do gri6. Ha quem aposte na diferenciacao
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entre happening e performance: enquanto a performance possui um roteiro e joga
minimamente com uma linha de atuacdo previsivel, o happening é totalmente
imprevisivel para ambos os lados, ator e publico espectador™. Numa atuacéo como a da
narracao oral, hd uma boa dose de imprevisibilidade e, ainda que a escritura(-oral) seja
do dominio do happening, a atuacdo é do dominio da performance, pois o narrador tem
um “enredo” a ser desenvolvido, concatenado, comunicado progressivamente.

A performance de um gri6 ndo delimita fronteiras nitidas entre fala, mdsica e
danca. O que ocorre é uma fusdo de palavra poética, voz, melodia aglutinados na
performance. E isso faz parte da unidade que vai dar sentido a acdo do grid. SO essa
injuncdo, para os gri6s, € capaz de atingir a plenitude de seu sentido. Mais uma vez vale
lembrar as palavras de Zumthor (1997, p. 203): “a oralidade implica tudo o que, em nos,
se enderecga ao outro: seja um gesto mudo, um olhar”. Os movimentos do corpo estdo
integrados a essa unidade poética que é toda a performance de um grid. E a performance
n3o rejeita a ideia de espetaculo. E essa nogdo de espetaculo, daquilo que é diferente do
cotidiano, que faz o publico ficar preso. E a performance estd ligada a uma forma,
constitui a forma. E dai que advém a sua forca. Mesmo que essa forma seja recriada a
cada vez, ela é sempre uma manifestacdo cultural ludica.

Outra dimensdo importante da performance de um grié é o fortalecimento das
relagdes sociais entre as pessoas e a comunidade na qual estdo inseridos. A relagdo da
audiéncia com o contador de histdrias ndo é apenas a relacdo de espectador, mas de um
participante ativo. O publico em geral é convidado a interferir, a repetir pedacos de
texto, a cantar junto com o narrador, a dancar, a resolver um impasse da histéria, a vir a
“cena” para demonstrar algo ou representar sua opinido. O narrador, que nesse momento
¢ também o “oficiante” desse ritual narrativo, aprova ou desaprova, conduz e orienta. A
eloguéncia de um contador de historias, misturada a seducédo da unido de todos 0s outros
elementos artisticos, produz um impacto e uma reverberagdo no ouvinte inigualaveis. O
espaco domeéstico, cotidiano, recebe um verniz de sacralidade e de teatralidade,
fundamentais @ manutencdo da importancia desses contadores populares. E também a
ascensdo da performance de um gri6 ao patamar da espetacularidade que fica sendo o

elo de imantag&o com o publico. E curioso pensar que, em geral, a atuagio de um grid

5 O termo happening, como categoria artistica, foi utilizado pela primeira vez pelo artista Allan Kaprow
em 1959. Como evento artistico, acontecia em ambientes diversos, geralmente fora de museus e galerias,
nunca preparados previamente para esse fim. Para o compositor John Cage, 0s happenings eram “eventos
teatrais espontaneos e sem trama”.
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ocorre em espaco publico, e sua performance é conduzida de tal forma a transformar o
espaco publico no espaco da proximidade, portanto, em espaco privado. A performance
narrativa tem sempre esse diapasdo: tornar-se o espaco da intimidade, da possibilidade
de fazer emergir histdrias, imagens, manifestacdes baseadas numa relacdo de confianca.
Mesmo que um grid ja esteja num espaco privado, como na funcéo de narrar a historia
de um cla, por exemplo, em uma cerimonia, a relacdo de proximidade e intimidade se
mantém, é requerida, se faz necessaria.

Do ponto de vista da recepcdo, a atuacdo de um gri6é recupera as polaridades
entre publico e privado, sagrado e profano, devocdo e diversdo, restricdo e
permissividade™. Para além do individuo, que nesse momento recebe a narracio, ha
uma experiéncia coletiva, comunitaria, que se concretiza também ao redor da
performance, sé pela reunido de pessoas em torno de uma narrador e de uma historia
narrada. O individuo se distancia e ndo se distancia, ao mesmo tempo, do seu papel
social. Um ritual de audi¢do de uma histdria oral € um “ir a festa”, em que se rompe a
rotina, se suspende o tempo, se instaura a magia pela fantasia. O sentido do “sagrado”
pode ser reivindicado no ato de levar para dentro de si a historia narrada. Nesse sentido,
toda a audiéncia participa do sagrado se esta permeavel ao que o contador de histdrias
narra. E a eficacia simbolica do narrado também estd ligada a interacdo que se
estabelece na performance e com o “tema” que € narrado.

A narracdo oral de um grid tem uma dindmica de movimento coletivo,
especialmente pela possibilidade de participacdo de todos, em varios momentos da
performance. De certo modo isso gera uma postura de prontiddo no publico que é
benéfica para 0 jogo cénico. Essa dindmica nunca € a mesma e nem se repete, mesmo
que a historia se repita em outro dia e em outro lugar. Principalmente por que mudam o
espaco e o publico.

A dimensdo formal da performance emerge de interacbes de varios tipos:
corporais, vocais, poéticas (literarias, por que ndo?), imagéticas, memorialistas,
histéricas, ancestrais e ritualisticas. E um complexo de coisas. Como diz Zumthor
(1997, p. 216), “a poesia oral torna-se teatro, totalizacéo do espaco de um ato. Resultado
de uma intencdo integrada a poesia oral desde sua cancdo primeira, 0 teatro esta

presente em cada performance, todo virtualidade, prestes a ali se realizar”. Portanto, a

%5 0 mesmo foco adotado, por exemplo, pelo pesquisador Carlos Rodrigues Branddo quando estuda o
reisado e as manifestagdes do catolicismo popular em seu livio Meméria do sagrado: estudos de religido
e ritual. S&o Paulo: Paulinas, 1985.
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narracao oral € também uma atuacéo teatral, uma atuagdo cénica. E o texto, ainda que
oral, € um texto com valor cénico, performatico.

Para um encaminhamento final, a performance de um narrador oral africano € a
projecdo do movimento, do gesto, da roupa, dos instrumentos musicais, dos objetos, da
voz cenografica, dos meandros da narrativa. Esses elementos unidos compdem juntos
“um codigo simbolico do espago” (ZUMTHOR, 1997, p. 216). E isso 0 que vai subsistir
na memdaria do ouvinte depois que a palavra tiver sido suprimida; essa € a experiéncia
estética que vai perdurar. A experiéncia narrativa, entdo, torna-se um espaco fantasma,
porque passa a ocupar esse lugar imaginario. Quando Zumthor diz que do espacgo da
performance se engendra uma acdo encantando o destino, pode-se dimensionar a forga
reverberativa da performance de uma narragdo oral. Para que ela possa interferir no
destino, ela precisa ter apresentado uma eficaz realizacéo.

Tudo isso foi colocado aqui porque acreditamos que esse carater performatico
pode ser mantido no texto escrito. E quem reconta um conto popular tem essa
preocupacdo. A preocupacdo de produzir efeitos no leitor, no outro. E, como afirma
Zumthor, o texto poético busca dar prazer e, quando ele ndo existe, cessa ou muda de
natureza (ZUMTHOR, 2000, p. 41), o que vale tanto para a performance oral como para
0 texto escrito. A performance €, no fim das contas, um ritual coletivo, “um
acontecimento oral e gestual” (ibidem, p. 45), uma teatralidade™ (ainda que ndo explore
todas as virtualidades do teatro). Nesse sentido, o texto literario pode recuperar essa
teatralidade, uma vez que ele é também o espaco da encenacdo. Se had um pacto
ficcional percebido e acordado pelas partes, ha teatralidade. E pode haver
espetacularidade, porém esta s6 pode ser percebida quando héa teatralidade, quando se

sabe da intencdo ficcional; quando se reconhece o texto como texto de fantasia, texto

% A teatralidade da performance est4 ligada ao corpo no espaco, mas Josette Feral afirma, em artigo
publicado na revista Poétique em 1988 (segundo Zumthor, 1997, p. 47-50), que “o corpo do ator ndo é o
elemento tnico, nem mesmo o critério absoluto da ‘teatralidade’; o que mais conta é o reconhecimento de
um espaco de ficcdo” (p. 47). Basta haver um reconhecimento do espago como “espago de ficcdo” para
que se instaure a teatralidade, na concepcdo do referido autor. Quando esse espaco ficcional é
previamente preparado e o publico que interage nesse espago sabe disso, ele constrdi uma teatralidade;
quando o espaco ficcional ndo é programado, quando ndo ha esse reconhecimento matuo entre espago e
pessoas usudrias do espaco, ele registra apenas um acontecimento cotidiano, mas se ele, no decurso, é
informado da intencdo de ficclo, ele passa a perceber a espetacularidade, segundo Feral. Entdo, a
teatralidade estd no reconhecimento da intencéo de teatro (eu diria da intencdo da ficcdo). E a literatura
ndo fica fora disso. O leitor sabe da intengdo do autor, portanto o espago do texto é o espago da
teatralidade. Se a insurgéncia desse outro espago marcando o texto emerge, isso implica uma ruptura com
o “real”, portanto, o literario é sempre teatralidade.
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literario. E a partilha dessa intencdo que é capaz de modificar o olhar, de levar o outro a
perceber o espetacular onde antes s6 havia o acontecimento. Saber da intencionalidade
transforma em ficcdo aquilo que parecia ressaltar do cotidiano (ZUMTHOR, 2000, p.
48).

E, assim, delineia-se uma outra ideia. A ideia da espetacularidade que toda
narragcdo oral executa no tempo e no espaco. Para nosso mestre Zumthor, “o gesto
recria, de maneira reivindicatdria, um espago-tempo sagrado” (1997, p. 217). E a voz,
personalizada, ressacraliza o itinerario profano da existéncia (idem). Ent&o, o espetaculo
e a sacralizacdo da existéncia sdo funcOes da narracdo oral, sdo funcdes também
desempenhadas pelo grid. Se fosse de outro modo, seriamos obrigados a dizer que o
gesto como ornamento ndo cabe na pratica de um grid e esterilizaria toda sua acéo. O
gesto e tudo o mais, na atuacédo do grid, € ritual. E o corpo é o canal dessa comunicagédo
ritualistica. H4 um estado corporal de alegria, de vitalidade na performance de um grid.
O que um grid faz é dar vida as suas imagens interiores, exteriorizando-as de algum
modo, seja de maneira ilustrativa, de modo mimético, sintético etc. Suas imagens
interiores sdo elevadas a condicdo de sagradas, de coletivas, para servirem, de algum
modo, de exemplo e garantirem uma legitimidade.

Da interagdo do grié com o publico, somos forcados a dar voz a Merleau-Ponty.
O dialogo, mesmo silencioso, que se estabelece entre o narrador e a audiéncia renova a

mediacdo entre 0 mesmo e o outro. O filésofo da fenomenologia diz:

[...] ndo sou apenas ativo quando falo, mas precedo a minha fala no
ouvinte; ndo sou apenas passivo quando escuto, mas falo de acordo com
0 que o outro diz. Portanto, na fala se realizaria “a impossivel
concordancia das duas totalidades rivais, ndo que ela nos faga entrar em
nGs mesmos e reencontrar algum espirito Gnico do qual participariamos,
mas porque ela nos concerne, nos atinge de viés, nos seduz, nos
arrebata, nos transforma no outro, e ele em n6s”. (MERLEAU-PONTY,
2009, p. 169)

Depois de todos os elementos assinalados até agora, neste capitulo, podemos
pensar que o conto popular, narrado ou escrito, € um objeto cultural multiplo e,
principalmente, um acontecimento que funde varias artes. Se a performance de um
narrador oral, como vimos, estd amalgamada com a poesia (considerando-se o texto oral
como texto poético), a danca (0 movimento, a gestualidade) e a musica (canto, melodia
da fala, o recitativo), o conto popular em sua forma escrita também € capaz de funcionar

como esse roteiro para a emergéncia de todas essas linguagens artisticas. Se o leitor,
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nesse espaco de ficcdo que se instaura com a leitura, é capaz de prefigurar essa
teatralidade, podemos dizer que o narrador do texto escrito é a duplicacdo do contador
oral (ao estilo de um grid, porque estamos pensando no conto popular africano) e que a
leitura do conto popular, pede (quase exige) uma leitura oral, para refazer, com maior
poténcia, 0 exercicio primeiro dos tradicionais contadores orais do passado. O conto
popular, em sua modalidade escrita, é ainda a confluéncia de varias linguagens artisticas
(cénica, visual, musical, poética). A ideia de multiarte ndo é simplesmente colocar
varias artes ao lado uma das outras, mas fundi-las, para que, funcionando juntas, deem
origem a um novo “objeto”. A performance de um contador oral africano faz isso. O
reconto de um texto de tradicdo oral pretende fazer isso. Sdo as varias linguagens
artisticas reunidas num sé lugar, ou seja, no corpo do conto.

O conto popular recontado encarado como esse espaco da multiarte vai lidar
com a poesia na musicalidade do texto; com a cancdo, nas formas poematicas das
cantigas ou recitativos que muitas vezes aparecem no corpo do préprio texto; com a
visualidade através do cenario proposto na histéria e através do estimulo que a
construcdo “literaria” oferece para a criagdo de imagens no leitor; com a danga, no
préprio movimento sinuoso do desenrolar da trama.

Richard Wagner fala em arte total. Zumthor fala em obra plena. Se
considerarmos o conto popular africano, em sua forma escrita, como herdeiro da
oralidade e todos os elementos de sua composicdo como elementos oriundos da
teatralidade performancial — essa mesma ja manifestada desde os antigos griés —
estamos aptos a encarar que o conto popular ndo € apenas um texto literario como outro
qualquer, mas um texto que se diferencia exatamente por ser esse objeto performatico
por exceléncia. Acreditamos que é exatamente isso que permite sua permanéncia e
assegura seu impacto. Como obra plena ou como arte total, ele cumpre a funcdo de
conectar tempos, artes, tradi¢fes, culturas, leitores em cada atualizacdo. Aproveitando a
afirmacéo de Artaud, podemos dizer que o reconto africano é também esse poema que é
verbalmente (e ndo s6 gramaticalmente) realizado. O texto se coloca em “cena” no
interior de um corpo, na leitura. E ainda Zumthor quem se pergunta: “toda ‘literatura’

nao é fundamentalmente teatro?”” (2000, p. 22).
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Talvez o conceito de multiarte seja tributario das artes plasticas. Desde que
Marcel Duchamp exp6s seus readymades® e que se constatou a inadequacdo dos
critérios tradicionais para classificar ou mesmo nomear as artes plasticas, os limites e 0s
fundamentos dos conceitos de arte visual foram desafiados. A nogcdo de multiarte
extrapola a ideia de que a arte tem de revelar algo; uma obra de arte € uma construcéo
ativa. E, se o sujeito que se relaciona com ela nédo se langar junto nessa aventura da
construgdo, o “objeto” nunca vai assumir o status de arte. Objetos que num primeiro
momento eram caracterizados como “nado-estéticos” ganham uma nova apresentacao e
uma nova funcao. Esse exercicio de ressignificacdo €, sim, o despontar de um caminho
que nos possibilita ver “objetos culturais” em novos arranjos e, portanto, com novas
significagOes, sujeitos a novas interagbes. O conceito de multiarte aponta para o
hibridismo, a diversidade e a mistura cultural.

As linguagens artisticas ficam liberadas para tentarem novas misturas e veem-se,
entdo, forcadas a sairem de seus universos fechados, altamente conhecidos, codificados
e decodificados, para langarem-se em aventuras desconhecidas.

A performance compreendida como a integracdo de elementos pertencentes a
varias artes faz parte dessas novas buscas multiartisticas. E a literatura, por sua vez,
também pode se abrir para as experimentacdes do texto, livres para fundir elementos e
géneros diversos. O conto popular de tradigdo oral ganha, por sua vez, nesse enfoque, a
possibilidade de ser o territorio de experimentacdo da multiarte da palavra, que faz do
texto escrito o espaco onde a ficcionalidade é encenada, com elementos multiplos,
fundidos de tal forma que s6 poderiam mesmo ampliar sua capacidade de expressdo. O
conto popular langa méo de tantas linguagens artisticas para garantir que elas afetem o
sujeito de algum modo, que instaura mesmo um deslocamento: o texto isento de
preocupacOes formais e registrado ingenuamente deixa o territério da ndo arte para
invadir o universo da arte. Ninguém pode ficar passivo diante de uma obra de arte
dessas. A narracédo oral, quando registrada por escrito e que num primeiro momento ndo
passava de documento social, passa a ser vista como obra de arte, como objeto estético,
como literatura. Se o conto popular ja poderia afetar o leitor mesmo antes, quando tinha

a intencdo de ser apenas registro, certamente ampliard suas possibilidades ao ser

5" E famoso o urinol que Duchamp enviou para um concurso de arte nos Estados Unidos, em 1917,
chamado provocadoramente de “A fonte”. Ready made é um elemento da vida cotidiana, a principio ndo
reconhecido como arte, transportado para o campo das artes. H& nisso uma boa dose de ironia, de
brincadeira, de jogo, de desconstrucao e ressignificacao.
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submetido ao trabalho autoral, ao exercicio formal e deliberado de um autor para
garantir aquele objeto o estatuto de arte.

Diante do exemplo de Duchamp, sabemos qudo arbitrario e contingente é o
conceito de arte. O puablico que assiste a um grié contar historias recebe sua
apresentacdo e suas historias narradas de que maneira? E isso o que vai fazer toda a
diferencga!

Quando um leitor abre um livro de literatura e pde-se a ler um conto popular
africano, ele sabe que esse objeto esta destinado a ele envolto em uma embalagem que o
apresenta como arte. Entretanto, a “operagdo” de reconhecé-lo como arte é acdo do
leitor. Talvez o que tenha mudado nessa relagdo tenha sido exatamente o publico, o
olhar do publico. E, ai, voltamos a pensar em Zumthor, para afirmarmos que, se eu
reconheco aquele espaco como o espaco da teatralidade, eu o reconheco como arte. E eu
0 reconheco como espetaculo. Mas sdo as praticas culturais as responsaveis por essa
construcgéo.

O leitor contemporaneo, leitor brasileiro do conto popular africano, estd diante
de um objeto hibrido porque multiplo e com especificidade cultural que diz respeito a
mistura. Cada vez mais o leitor contemporaneo aprende a reconhecer e a lidar com as
formas diversificadas de arte. Uma arte complexa. Claro que esse é um leitor especial,
privilegiado e ja iniciado. Ndo estamos pensando num leitor iniciante ou em formagéo,
mas em um leitor critico, experiente. Um leitor capaz de perceber que um conto oral
recontado é uma transfiguracdo artistica, mais que uma transposicdo para a escrita; um
trabalho de recriacdo do escritor, investido do papel de performer da palavra.

Temos pensado na performance de um gri6 como um artista wagneriano.
Richard Wagner (1813-1883) desenvolveu trés concepg¢des importantes para o drama
musical: a ideia nacional, a ideia sinfonica e a ideia teatral, conforme também afirma o
critico de teatro, autor e tradutor Eric Bentley, na obra O dramaturgo como pensador
(1991), em que estuda a dramaturgia nos tempos modernos.

A teoria wagneriana cunhou a expressdo “arte total” que alguns tradutores
preferem chamar de “arte composta” (gesamtkunstwerk)®® e que, de todo modo,

podemos relacionar com o que acabamos de expor em relagcdo a multiarte.

%8 Sabemos que o alemdo Richard Wagner foi alemé&o do Reich, antifrancés, anti-semita e protonazista.
Em nenhum momento se defende aqui a ideia de “arte total” como instrumento de um totalitarismo
politico. Aproveitamos apenas a expressao, por acreditarmos que ela possui a forga ideal para expressar a
unido de varias artes a fim de criar uma obra de arte ou arte composta.
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A arte composta de Wagner buscava criar uma cultura nacional, utilizando-se da
tradicéo local, do folclore nacional, para ressaltar o simbolismo nacional; equilibrar e
harmonizar a voz falada, a voz cantada, a voz recitada, com 0s instrumentos e o texto,
para reforcar a nogdo de continuidade; fazer o mito (verdadeiro, elementar, surgido do
povo) se expressar em ‘“didlogos sinfonicos”, ou seja, em uma linguagem musicalmente
estruturada, em que o “drama”, concentrado em sua esséncia, produza um efeito forte e
direto. Ele também acreditava que a sinfonia era o desenvolvimento de ritmos de danga
e que a acdo dramatica nada mais era do que uma forma desenvolvida de danca. Wagner
acreditava que, com tudo isso, criaria uma arte suprema indivisivel.

Noés também acreditamos nessa “indivisibilidade” da obra de um narrador oral
africano e, mais, acreditamos que este € 0 objetivo que o autor busca ao transpor para o
papel esses contos que tiveram primeiro toda uma existéncia oral. Os elementos
nacional, musical e teatral sdo a base do trabalho de um narrador oral africano. E véo,
de alguma maneira, orientar o trabalho dos escritores que se propdem a recontar, por
escrito, os contos populares africanos. Mesmo se pensarmos que o folclore foi o ponto
de partida para o registro primeiro desses contos, podemos voltar & ideia de Wagner™,
que afirmava a exaustdo que a arte € do povo, para o povo e pelo povo, e gque ao artista
cabia o papel de porta-voz dessa magica. E esse também o pressuposto do folclore, que
da os primeiros passos para garantir que as histérias narradas oralmente possam ser
guardadas, por escrito.

Aproveitando ainda o pensamento wagneriano de que o texto é apenas um
roteiro, um fragmento de uma imensa estrutura, convocamos as ideias de outro pensador
para fecharmos a triade visualidade, musicalidade e teatralidade que estamos atribuindo
a performance de um narrador oral africano. Para a visualidade, convocamos Duchamp;
para a musicalidade, Wagner; para a teatralidade, Appia. Todos eles trazidos a tona para
concretizarmos a defesa da narragdo oral como multiarte, arte total, arte composta.

Adolphe Appia, teorico suico, realizou inUmeros projetos de encenagdo para
Operas de Wagner. A énfase da teoria de Appia recai no ator, e ela nos interessa a partir
do momento em que podemos relaciona-la com o narrador oral. Appia defendia a ideia
de um “teatro total” que se aproximasse do que se pode chamar de “teatro da ilusdo”.

Aqui voltamos a pensar que a performance oral, que se denuncia engquanto performance,

> As opinides de Wagner sobre tudo isso podem ser encontradas em suas obras Arte e revolucdo, O
trabalho de arte do futuro e Opera e drama.
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que instaura entre narrador e audiéncia o universo da ficcdo e da fantasia, se coaduna
perfeitamente com a teoria de Appia.

O que este autor chama de “obra de arte integral” ¢ o que estamos defendendo
até entdo para o grio. Ele diz: “no espaco, a duragdo exprimir-se-a por uma sucessao de
formas, portanto pelo movimento. No tempo, 0 espaco exprimir-se-4 por uma sucessao
de palavras e de sons, isto €&, por duragdes diversas que ditam a extensdo do
movimento”® (BARATA, 1980, p. 121). Ora, este é também o principio da
performance, ja abordado aqui, em outras palavras, por Zumthor. O que confere
validade a essa obra de arte integral é sua projecdo no tempo e no espaco, de forma
viva, através do corpo do ator. Para nés, através do corpo do contador de historias, do
grio, do narrador oral.

Para Appia, 0 movimento é o elo entre as diversas formas de arte, fazendo-as
convergir simultaneamente: o ator € o representante do movimento no espaco e tem
papel fundamental nisso. Ele diz: “sem texto (com ou sem musica) a arte dramatica
deixa de existir; o ator € o portador do texto; sem movimento as outras artes ndo podem
tomar parte na a¢do” (1980, p. 122). Portanto, deixam de existir. E pela reunido das
artes do tempo (texto e masica) e das artes do espaco (a pintura, a escultura, a luz) que
se cria a obra de arte integral. E ao corpo vivo, plastico, mdvel que se atribui & criagdo
dessa arte. O contador de histdrias entdo € o portador, por exceléncia, dessa arte
integral. E nesse espaco em poténcia, nesse espaco latente que cabem as mudancas
continuas na atuacdo de um ator ou de um narrador oral. Esse espaco codificado, sendo
no corpo do ator (ou do narrador), s6 ele é capaz de congregar a unido de todas as artes.

A atmosfera criada é outro ponto importante da teoria de Appia, assim como €
para a performance e da narracdo de um gri6. O que Appia defende é exatamente essa
unidade plastica entre todos os elementos teatrais. O que advogamos para o trabalho do
narrador oral é também essa harmonizagéo entre os elementos da narragdo: narrador,
instrumentos, cancdo, danga, texto (narrativa, recitativo, jogos de palavras etc). O que o
grid faz é exatamente essa sintese artistica sobre o espago e aos olhos do ouvinte-
espectador. Vale-se de uma acdo antinaturalista, simbolica e ndo esta preocupado em

reproduzir a realidade cotidiana.

% O texto de Appia é citado a partir de excertos reproduzidos no livro Estética teatral: antologia de
textos, de José Oliveira Barata. Lisboa, Moraes Editores, 1980.
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O que acontece na performance de um narrador de histérias é que ndo s6 o texto
se desenrola diante do ouvinte, mas h& todo um aspecto espacial, no qual o estilo do
narrador, a atitude e a poesia sdo dispostos artisticamente. Ndo ha énfase no texto como
elemento-chave, mas em todos os elementos (a¢6es, palavras, movimentos, ritmos) que,
fundidos, apresentam uma harmonia®.

Mais do que essa comunhdo das artes, 0 teatro contemporaneo® vé essa
recorréncia do uso de outras linguagens artisticas como o espaco do entrechoque. Nao
seria 0 conto popular, hoje, essa possibilidade de entrechocar os cddigos artisticos
existentes? Se ha uma friccao, ha fagulha e h4, portanto, a possibilidade de incéndio!

Fechamos ent&o a nosso campo de prepara¢do com a nogéo de espetacularidade,
tanto da performance de um narrador oral quanto de um conto de tradi¢cdo oral. Em
ultima instancia, a performance de um grié pode ser vista como uma pesquisa das
linguagens artisticas que misturam fala, imagem e movimento. Nao ha uma convencao
que as tolha e, por isso, a liberdade que experimentam também vai fazer surgir 0s mais
variados registros escritos para os contos populares. E para o papel que queremos que
convirja essa teatralidade do conto oral.

Mas, antes, ndo podemos deixar de levantar aqui um Gltimo conceito, a ideia de
etnocenologia, que “se inscreve na vertente das etnociéncias € tem como objeto os

comportamentos humanos espetaculares organizados”63

. A etnocenologia evoca o corpo
humano e sua relacdo dindmica com o externo e o interno (skenos); aponta para as
diversidades das praticas culturais e sociais sem hierarquiza-las (etnos); procura
descrever esses discursos artisticos e cientificos para estuda-los (logia). A presenca viva
é o fundamento da especificidade do espetacular. Isso se alinha ao que Appia dizia, que,
por sua vez, se alinha com tudo o que vimos defendendo como campo da multiarte. A
etnocenologia, como a performance de um narrador oral, € resistente a uniformizacéo.

A narragdo oral do gri6 se insere tambeém no territdrio etnocenologico, que é o
territorio também das tradi¢es populares, das especificidades culturais, da alteridade e
do multiculturalismo; que pode englobar tanto as artes do espetaculo (teatro, danca etc.)

quanto as praticas espetaculares, que apontam para a ‘“espetacularidade” fora das

81 Gordon Craig (1872-1966), encenador inglés, também trabalha seus conceitos teatrais como obra de
arte total e, para tanto, é tdo importante quanto Appia.

62 Penso em Bob Wilson, em Tadeusz Kantor e em Pina Bausch, que sempre se movimentaram na
direcdo de abalar as certezas do status da representagdo teatral e da importancia do texto.

%3 “Etnocenologia, uma introdugdo”, artigo de Armindo Bido in: Etnologia, textos selecionados. S&o
Paulo: Annablume, 1999, p. 15-22.
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manifestacbes deliberadamente artisticas e ndo necessariamente extracotidianas®.
Interessa aqui “a compreensdo dos discursos dos diversos agrupamentos sociais”
(BIAO, 1989, p. 17) sobre sua propria vida coletiva e suas praticas corporais. O objeto
dessa disciplina sdo os espetaculos, rituais, cerimonias e as interacfes sociais em geral,
e considera que a arte, a religido, a politica e o cotidiano estdo plenos de aspectos
espetaculares. Portanto, inserem-se também na agdo dos gri6s.

E, por fim, acoplamos aqui, considerando a agdo performatica do contador oral
africano , assumidas neste trabalho, as ideias de Jean Marie Pradier, para a nog¢do do
espetacular: “uma forma de ser, de se comportar, de se movimentar, de agir no espaco,
de se emocionar, de falar, de cantar e de se enfeitar; em contraste com as agoes triviais
do cotidiano” (GREINER, 1989, p. 24). Para nds, a nocao de espetaculo enfatiza tanto a
presenca dos elementos sensoriais quanto a do texto, em mutuo equilibrio e apoio.
Sabemos que é o corpo que sustenta a dimensdo espetacular na performance, mas dela
também participam a vestimenta, a musica, os instrumentos, o discurso, os valores e 0s
simbolos representativos da identidade cultural de um narrador oral. E isso o que faz um
grid! A presenca viva do narrador oral tem uma dimensdo relacional e afasta a
identificacdo de formas fixas; pelo contrario, nos aponta para a dindmica das
transformacdes. Isso é, enfim, a narracdo oral. E contar histérias é, enfim, um
acontecimento social espetacular, que revela uma maneira de pensar, de estar presente
no mundo e de relacionar-se com a natureza e com a coletividade.

Embora o grid saiba o0 momento exato de terminar sua performance, podemos
dizer que o sentido do espetacular nunca termina na performance, uma vez que podemos
considerar que um texto oral nunca termina de dizer o que ele tem pra dizer, continua
reverberando, promovendo associa¢fes, vindo a tona num outro momento, diante de
uma outra performance. Essa perspectiva é também a do olhar divino, uma totalidade
inacabada.

Merleau-Ponty escreveu: “ndo é o olho que vé. Também néo ¢ a alma. E o corpo
como totalidade aberta”. Em outras palavras, poderiamos dizer que o narrador oral tem
a funcéo de fazer o outro escutar as imagens, ver as palavras, tocar a masica.

A performance do narrador africano € a criagdo de um “mundo especial” através

das acdes e narracOes do grid. Ele controla os participantes, estipula as regras, explicitas

® por exemplo, um grupo de lavadeiras cantando e contando suas histérias enquanto lavam roupas na
beira do rio etc.
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ou néo, previamente conhecidas, quase sempre. O universo especial construido por essa
interacdo tem acordos matuos, tabus, proibicbes e permissdes que possibilitam o
desencadeamento de uma teatralidade ndo apenas na dire¢do do jogo, mas também para
obter um resultado especifico, além do puro entretenimento.

O que se destaca nisso tudo é que as qualidades narrativas de um texto nédo
bastam para criar uma relagdo eficaz entre narrador oral e ouvinte. E preciso que uma
esfera de sensacOes seja criada por meio dessas relagdes entre narrador-texto-ouvinte. O
grid tem de buscar, de algum modo, a disponibilidade, a permissdo da audiéncia, para
observa-lo, ouvi-lo e participar com ele. E a criacdo de um vinculo o que requer a
performance. Quanto mais forte for esse vinculo, maior serd o intercdmbio de
experiéncias (ainda que ela se projete para o futuro e para a soliddo do ouvinte). O fio
do contato é ténue, mas ndo pode ser fragil. O narrador oral quer avancar sempre na
direcdo de dominio de um discurso artistico, mesmo que ele ndo saiba disso claramente.
A historia que ele narra e todos os outros elementos sdo apenas um potencial
expressivo, mas, se algo mais ndo emerge em sua a¢do, a comunicagdo ndo acontece,
muito menos a experiéncia profunda.

Os elementos cénicos da performance do grid estdo prestes a se tornarem
elementos cénicos-literarios, teatralizados de algum jeito no texto, cristalizados na
palavra escrita. A “flexibilidade estrutural da performance” oral — expressdo cunhada
por Carlos Rodrigues Branddo — deixa de ser tdo flexivel para ganhar uma “rigidez” na
efabulacdo do texto escrito. Poderiamos dizer que esse texto que vai ganhar
ordenamento documental, porque escrito, comportarad sempre, para usar um conceito de
Etiene Delacroux, uma imobilidade mével®. Esse é o estado da audiéncia numa sessao
de narracdo oral. Esse € o estado do texto escrito, na leitura. O happening cénico, desde
a tradicdo dadaista, que procurava tirar o espectador da passividade e torna-lo
participante, de fato ocorrera no texto escrito, quando o leitor, através do choque da
palavra, reagir em voz alta, pegar-se, de repente, performatizando o texto que era para
ser lido, sentir a necessidade de coloca-lo de pé. Isso é condicdo do texto oral escrito. E
texto que pede o tempo inteiro para ser lido. E texto que pede incessantemente para ser
narrado oralmente.

Com essa nogdo, abrimos caminho para Grotowski, que ja defendia a ideia de

“objetividade ritual” (1995) para a performance. A dimensado artesanal da performance

% Estado de imobilidade exterior e de agitacdo interior, em que o corpo todo esta pronto para agir.
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Ihe confere uma poténcia transformadora no tempo-espaco da realidade. O grid6, como
performer, utilizando-se das suas associagcdes pessoais, d& vida ao texto, fazendo o
invisivel tornar-se visivel. Transformando sua atuacdo em ritual e teatro. Transformando
sua competéncia artistica e seus compromissos com o cld, com a comunidade, com a
casta, com as origens, com a ancestralidade em elementos estéticos e persuasivos
capazes de afetar o outro. Nesse momento, o que poderia ser um olhar abstrato sobre a
plateia transforma-se em realidade fisica. E o ritual depende entdo da presenca dos
espectadores, que, além de espectadores, sdo também participantes (lembram da
imobilidade mével?) do mesmo ritual.

E ainda Grotowski que diz que o performer, em sua acio, esta inserido tanto no
campo do ritual quanto no campo do teatro. O processo de montagem, tanto prévio
quanto o executado no ato de narrar, se da, ordenadamente, através dos movimentos
corporais internos e externos; das imagens mentais que cria enquanto narra; da execucgédo
formal dos gestos previamente elaborados, que podem tender para o ilustrativo, o
sintético, o enfatico, projetados no tempo e no espaco; da associagdo direta ou indireta
que o atuante faz com o texto que esta sendo verbalizado. O que um narrador oral faz é
expor um processo de montagem sempre em curso.

E também Grotowski quem defende a ideia de que o performer é sempre sujeito
e objeto de sua cria¢do. Por isso um grid é também um livro-vivo.

Para o ritual do gri6, executado no narrar, importam as no¢des de espetaculo,
memoria, festa. O valor simbdlico do que executa, ultrapassa o texto que ele narra,
ultrapassa 0s gestos que executa, ultrapassa 0s movimentos que empreende, ultrapassa a
voz que lanca no espaco. E seu depésito de experiéncia, acumulada com a repeticio e o
fazer que o atravessa e o transcende.

Nesta festa que estamos a todo tempo preparando, que deve acontecer também
no texto escrito, na palavra-espetaculo, grafia e grafada por esses narradores orais,
esperamos reconhecer esse volume da tradicdo, transformada pela acdo do novo regente,
o0 escritor do reconto. Esse gri6 moderno, que vai atuar por escrito, precisa ter uma
competéncia artesanal, adquirida principalmente do ato de ouvir historias. De novo, é
preciso ter participado desta festa, para traduzi-la em texto, para transforméa-la em
espetaculo de letra e papel. Essa festa € a celebracdo desses pactos e contratos e requer

uma assinatura. Veremos!
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4. UANDA, REDE LUMINOSA DA HERANCA NEGRA:
O LASTRO DAS ROTAS E BAGAGENS

“Ninguém experimenta a profundidade de um rio
com os dois pés.”

(proveérbio macua, de Mogambique)

Uanda é do kimbundu. E do kikongo. E rede de pescar o mar e seus mistérios. E rede de
amontanhar pessoas. E rede de trazer para praia os presentes que 0 mar deixou: 0 gréo
da vida, a pérola dos olhos. Uanda nédo prende ninguém. Uanda liberta. Pode passar o
tempo, pode descer a noite, uanda liberta. Traz dali. Leva pra la&. Mas o coragéo ha de

esperar. Sempre esperar.
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E um grande equivoco querer entender 0s negros como uma unidade, mesmo no
continente de origem. A Africa também n&o é uma unidade. As influéncias, bagagens e
herancas culturais trazidas pelos negros variaram, certamente, de acordo com sua
procedéncia. Por mais que essas influéncias estejam mapeadas em diversos estudos de
antropologos, socidlogos, historiadores, sobre musica, ritos e religido, dancas, folclore,
alimentacdo, indumentarias etc., ndo ha um estudo sistematico das historias trazidas por
esses africanos que se “estabeleceram” no Brasil. Essas culturas, que eram ricas em suas
origens, sofreram transformacdes com as influéncias e misturas ocorridas aqui. Hoje,
ndo hé como provar se as historias “iniciais” sofreram muitas mudancgas, mas pode-se
identificar sua presenca autbnoma, de algum modo, na cultura brasileira, ou seja, é
possivel perceber que um determinado conto é de heranca africana, ainda que seja
também temerario falar em origem quando se trata de um conto popular.

E curioso observar que essa participacao literaria na literatura popular brasileira
sO nos ultimos vinte anos vem ganhando destaque. Para ser mais exato, apenas nos
ultimos cinco anos comecgou-se a publicar no Brasil obras especificamente centradas nos
contos populares africanos. Ndo necessariamente conhecidos aqui, mas, de algum modo,
traduzidos para o portugués. Ha toda uma conjuntura social, econdmica e cultural que
pode explicar isso, e que ndo vem ao caso nesse momento! Agora, interessa-nos saber
que etnias se estabeleceram aqui, onde se fixaram, que histérias podem ter trazido e
onde essas historias estdo registradas.

Ha certamente uma diferenca a ser pensada: as historias ou contos populares da
Africa negra vieram primeiro e aqui se estabeleceram, por conta do trafico negreiro. As
historias das demais partes da Africa chegaram mais tarde e, ainda hoje, em virtude do
interesse do mercado editorial, continuam chegando e sendo publicadas, da Africa
branca, da Africa arabe etc. No entanto, o contingente humano africano negro sempre
foi 0 mais numeroso no Brasil e, por isso, as historias que eles trouxeram sdo as mais
numerosas e conhecidas.

Sobre os contingentes negros que aqui aportaram, diz Artur Ramos: “[...] antes
do século XVIII, antes da era das grandes exploracdes, a Africa conhecida eram as
civilizages historicas do mediterraneo (Egito, Cartago...) e depois 0s grupos arabizados
do norte (Argélia, Tunisia...) e a ténue casca do litoral” (RAMOS, 1979, p. 4).

Para entendermos as influéncias culturais nos territorios africanos, vale lembrar
que “o limite superior, norte-africano, refletiu 0 mundo mediterraneo; a borda este-

africana, 0 mundo arabe e indo-persa; e, mais tarde, as bordas oeste-africana e sul-
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africana se animaram ao contato das grandes civilizagdes” (JACQUES WEULERSSE,
1934 apud RAMOS, 1979, p. 5).

Houve ainda um movimento de islamizac¢do do século XI, no qual figuram os
grandes impérios do Suddo central, Império de Gana e as hegemonias sudanesas
(RAMOS, 1979, p. 5).

No entanto, ainda como diz Arthur Ramos, “o grande interior, a verdadeira
Africa, permaneceu desconhecida do Ocidente até as grandes exploracdes que tiveram
comeco em fins do seculo XVIII (RAMOS, 1979, p. 5).

Em fins do século XVIII e comeco do XIX, para atender a revolucéo espiritual
que se processou na Europa, a Africa foi invadida por missionarios, aventureiros, sabios
e soldados portugueses, espanhdis, holandeses, ingleses e franceses, principalmente.
Tudo em nome do Romantismo, do renascimento religioso, do gosto da “selvageria”, da
volta a natureza de Rousseau etc. (RAMOS, 1979, p. 5 citando WEULERSSE, p. 28).
Duas consequéncias desastrosas emergiram desse fluxo de pessoas e interesses na
exploragdo da Africa: o trafico negreiro e o retalnamento do continente africano pelas
poténcias europeias.

O mito racista foi constantemente utilizado para justificar a questdo do trafico
negreiro e da devastacdo das riquezas (como o ouro). Na nocdo popular de Africa
naquele momento, figura (para os exploradores brancos) a ideia de inferioridade da raca
negra, justificada em nog6es de cultura menor, religido atrasada, vida social em estado
de barbérie, préaticas antropofagicas etc.

Estamos, portanto, diante de uma mistura imensa e de um universo cultural dos
mais diversificados possiveis: a Africa branca (hamitas e semitas), a Africa negroide
(hotentotes, bosquimanos e negrilhos ou pigmeus) e a Africa negra propriamente dita
(vindos do oriente, da Indonésia, em dois grandes grupos: 0s negros sudaneses e 0s
negros bantos)®. Desde 0s grupos mais pré-historicos até as misturas mais recentes, o
continente africano é essa poténcia toda... Uma poténcia de historias orais misturando-
se, entrando em contato o tempo todo com todas essas etnias e culturas. Historias se
derramando, se reformulando, se espraiando...

A éarea da Guiné foi a regido que forneceu o maior numero de escravos para o

Novo Mundo (RAMOS, 1979, p. 37). Entretanto, € comum entre os historiadores a

% Alguns estudiosos admitem outras divisdes. Esta é baseada em Seligman, citada por Artur Ramos em
As culturas negras no novo mundo, 1979. p. 3-15.
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aceitacdo universal de que o ano de 1441 € o marco inicial do comércio escravista dos
portugueses. Os primeiros negros teriam sido capturados na Mauriténia e, a partir dai,
costa africana abaixo, a rota do trafico atingiu os territorio dos bantos, talvez por volta
de 1482, quando Diogo Céo chegou a foz do rio Congo e desembocou no Brasil
(LOPES, 2008, p. 38).

A historia do Brasil ndo possui documentos seguros comprovando a entrada de
negros escravos no pais, mas acredita-se, oficialmente, que desde 1538 comegaram a

chegar os primeiros escravos, como nos diz Artur Ramos, citando Taunay:

Em 1538, chegavam os primeiros escravos, num carregamento regular
de trafico, num navio de Jorge Lopes Bixorda, conhecido como velho
traficante, jA havendo enviado, ao que parece, indios escravos a D.
Manuel em 1514, segundo nos informa Afonso d’E. Taunay.®’

Alguns autores, como Funari (2005, p. 11), afirmam que a partir de 1570 as
fazendas de cana e as usinas de agUcar usavam a mao de obra indigena (chamados
também de negros da terra) e os negros de Guiné, vindos da Africa. Alguns estudos, no
entanto, como o de Caldgeras, identificam as areas geograficas de onde partiram as
exportacbes de negros para o Brasil, mas ndo exatamente as origens desses
contingentes. Temos entdo, nesse quadro, escravos provenientes de: Cacheu e Cabo
Verde (primeira area); costa oeste-leste da Guiné até a ilha de Fernando Po, o fundo do
Golfo, Camarbes e a Guiné espanhola (segunda area); costa norte-sul do golfo, com
centralizacdo em Sdo Paulo de Luanda (terceira area); toda a costa oriental do
continente, com centro em Mogcambique (quarta &rea)®®.

Segundo Artur Ramos, os primeiros escravos foram um privilégio concedido
pela metrdpole aos senhores do engenho de acucar. Cada senhor recebeu o aval para
trazer 120 escravos da Guiné e da ilha de Sdo Tomé®®. O trafico de escravos abasteceu a
Bahia, S&o Vicente e todas as capitanias. Durante os seculos XVI, XVII e XVIII vieram
também do Congo, da Costa da Mina, de Mogambique e de outros pontos da Africa. A

partir das leis refreadoras de tal comércio e dos movimentos antiescravagistas, iniciados

*” TAUNAY, Afonso de E. “Subsidios para a historia do trafico africano no Brasil colonial”, in Anais do
111 Congresso de Histéria Nacional, vol. 111, Rio de Janeiro, 1941.

% Pandia Calogeras, “A politica exterior do Império”, Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, IHGB, 1927, p.
297. Atualmente a obra encontra-se publicada pela Camara dos Deputados, em trés volumes. Brasilia:
Fundacdo Alexandre Gusmao, Cia. Editora Nacional Brasiliana, Camara dos Deputados, 1989, 3v.

% RAMOS, Artur. As culturas negras no novo mundo, 1979, p. 177-8.
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na Inglaterra”®, o Brasil vé-se alvo também dessas lutas, que desde 1816 davam
liberdade aos escravos que pisassem solo portugués. Dai pra frente, sdo longos os
embates, com episodios que vao de agdes de José Bonifacio de Andrada e Silva (projeto
de 1823 fixando a proibicdo do comércio de escravos), passando por Lima e Silva,
Basilio Muniz e Costa Carvalho (lei elaborada em 1831), para ganhar alento com
Eusébio Queirds (lei de 1850 com severas medidas de repressdo ao comércio de
escravos africanos no Brasil)"*, para finalmente se extinguir a escraviddo no Brasil, com
0 13 de maio de 18882,

Foram quatro séculos de trafico. As estimativas dizem que o numero de negros
escravos que entraram no Brasil gira entre 4 a 18 milhdes’®, com uma entrada anual em
torno de 50 a 60 mil negros, ou 5 a 6 milhGes por século, ou 18 milhdes para o periodo
de trés séculos de trafico regular’.

No decorrer desses séculos, nas varias provincias do Brasil, essa populacdo
estava ligada a vida agricola, distribuindo-se entre a cana-de-acucar e o algoddo (no
Nordeste), cana-de-aclcar e café (no Rio de Janeiro e Sdo Paulo), trabalhos de
mineracdo (em Minas Gerais) e servicos domésticos (em todo o Brasil, especialmente
nas capitais e cidades costeiras).

Ainda segundo as estatisticas, as provincias com maior nimero de negros
escravos eram, nesta ordem: Minas Gerais, Bahia, Rio de Janeiro e corte, Maranhdo,
Pernambuco, Sdo Paulo, Ceard e demais provincias. Também construiram sociedades
escravistas urbanas Porto Alegre, Porto Belo, Vera Cruz, Olinda, Recife, Salvador e Sdo
Luis, entre tantas outras. O Rio de Janeiro é considerada a maior cidade escravista da
historia da humanidade.

" Um dos primeiros protestos contra o comércio de negros africanos partiu do Brasil, através de Manuel
Ribeiro da Rocha, que escreveu uma obra em que defendia, com violéncia, a aboligdo do tréafico negreiro,
segundo Artur Ramos. A obra é rara e chama-se Ethiope resgatado, empenhado, sustentado, corrigido
instruido e libertado, com data de 1758.

" Silvio Romero afirma que foi exatamente até esse momento que todos 0s excessos foram cometidos
nesse terrivel comércio, em seu estudo “O Brasil social”, publicado na Revista do Instituto Histdrico e
Geogréfico Brasileiro, em 1906.

2 Mesmo com a proibicéo do trafico negreiro, a partir de 1850, ainda se sabe que, em 1885, 209 escravos
foram enviados para a fazenda Serinhaém, em Pernambuco, como nos conta Hernes Leal em seu livro
Quilombo: uma aventura no Vao das Almas.

" Decretos (dezembro de 1890, promulgado por Rui Barbosa) e circulares (maio de 1891) mandavam
queimar documentos historicos sobre a escraviddo, na tentativa de apagar “a mancha negra” de nossa
histéria.

™ As estimativas sio do estudo de Pandia Calogeras, “A politica exterior do Império”, Rio de Janeiro,
1927, cap. IX, p. 283 ss.
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Esse € o Brasil escravista, que comeca a ser desenhado desde o século XVI (por
volta de 1570), com a utilizacdo dos negros nos engenhos de agUcar, junto com méo de
obra indigena, como podemos aferir entre os estudiosos da histéria do Brasil. Em
paisagem urbana, semi-urbana ou rural, “milhares de escravos africanos e crioulos
misturaram-se com marinheiros, negociantes, caixeiros e viajantes e outros setores do
mundo do trabalho e da cultura transatlanticos” (FARIAS, 2006, p. 7). Ha estudos que
apontam que “desse periodo até meados do século XIX, o Brasil receberia entre 38% a
43% de todos os africanos traficados para as Américas” (idem).

Esses sdo os primeiros focos de entrada de negros escravos no Brasil, mas nao
nos esquecamos que posteriormente foram muitas as migragdes internas. Por conta
dessa movimentacdo, ha estudos que dividem o pais em cinco focos principais da
escravatura, de onde os escravos eram redistribuidos para as regides circunvizinhas:
Bahia (dali iam para Sergipe, para as lavouras, para as zonas diamantinas, para oS
servigos domésticos e de “ganhos” no litoral); Rio de Janeiro e Sdo Paulo (iam para as
fazendas agucareiras e de café na Baixada Fluminense e paulistas, para 0s servi¢os na
corte), Minas Gerais (zona da mineracdo, de onde eram enviados para os estados
limitrofes, especialmente a regido do ouro em Goias), Pernambuco (para as provincias
acucareiras do Nordeste, especialmente Alagoas e Paraiba); Maranhdo (lavoura de
algoddo, especialmente o Pard)’”®. No decorrer do tempo, 0s escravos africanos
produziram em terras brasileiras “inimeras institui¢des em torno da familia, culinéria,
musica e cultura material de um modo geral” (ibidem). E ainda, como protesto,
formaram quilombos e irmandades.

Conhecer a procedéncia dos negros africanos introduzidos no Brasil, interessa-
nos na medida em que isso sinaliza universos diferentes, culturas diferentes,
caracteristicas diferentes. Tarefa obviamente complexa exatamente porque, chegados
aqui, ndo importava a procedéncia dos escravos africanos. Eram eles, em geral,
identificados como “peca da Africa”, “negro da Costa” ou simplesmente “negro” ou
“preto”. Nem mesmo os compradores de escravos estavam interessados na procedéncia
desses escravos, mas apenas no vigor fisico e na saude deles, ja que eram destinados ao

trabalho bragal. E, com isso, perderam-se as preciosas informagdes sobre suas origens.

"> Segundo Artur Ramos em As culturas negras no novo mundo, 1979, p. 180-2.
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Nem mesmo 0S negros escravos sabiam muito das suas terras; quando muito, apenas o
nome das localidades onde haviam sido capturados’®.

Os primeiros estudos feitos no pais ora centram-se no exclusivismo sudanés’’,
ora num exclusivismo banto’. O estudo do etnélogo Artur Ramos, um pouco mais
completo’, amplia esse quadro, fazendo referéncia aos padrdes das culturas negras
sobreviventes no Brasil, que tomaremos por base nesta pesquisa. Ele divide essas
culturas em trés grupos basicamente. O primeiro grupo engloba as culturas sudanesas,
representadas principalmente pelos povos ioruba, da Nigéria (nagd, ijécha, euba ou
egbd, ketu, ibadan, yebu ou ijebu e grupos menores); pelos daomeanos (grupo gegeé:
ewe, fon ou efan e grupos menores), pelos fanti-ashanti, da Costa do Ouro (grupos mina
propriamente ditos: fanti e ashanti), por grupos menores da Gambia, da Serra Leoa, da
Libéria, da Costa da Malagueta, da Costa do Marfim (krumano, agni, zema, timini). O
segundo grupo diz respeito as culturas guineano-sudanesas islamizadas, representadas
pelos peuhl (fulah, fula etc.), mandinga (solinke, bambara), hauca, do norte da Nigéria,
e por grupos menores como os tapa, bornd, gurunsi e outros. O terceiro grupo refere-se
as culturas bantos, constituidas por inimeras tribos do grupo Angola-Congolés e do
grupo Contra-Costa.

No entanto, os pesquisadores, mesmo diante de tal quadro, acabam centrando
suas analises e trabalhos na predominancia da cultura ioruba, que se misturou muito
entre si; na cultura negro-maometana, que se polarizou em torno do negro malés, do
Suddo ocidental, e na cultura banto, que também se concentrou na predominancia
angola-congolense.

O povo iorubano veio de forma macica para o Brasil, do fim do século XVIII
aos primeiros anos do século seguinte, e se estabeleceram, sobretudo, na Bahia e no Rio
de Janeiro. Portanto, esse ¢ o “vetor mais visivel da didspora africana no Brasil”, como

diz Nei Lopes na Enciclopédia Brasileira da Diaspora Africana (2004, p. 345).

" £ Artur Ramos quem diz todas essas coisas em seu estudo “As culturas negras no Brasil”, Revista do
Arquivo Municipal, XXV, S&o Paulo, 1936. p. 113. O pouco que havia de informagdo foi destruido e
queimado nos arquivos alfandegarios, como ja foi dito, na tentativa de apagar a “mancha negra”.

" Essa denominacdo se deve aos arabes e é, de certa forma, generalizante. Como nos conta Nei Lopes
(2006, p. 21), os mugulmanos, ao entrarem no continente africano, pelo Mar Vermelho, depararam com
“uma gente diferente”, que ocupava desde o Planalto da Etiopia até o Atlantico. A regido recebeu o nome
de “Bilad-Es-Sudan”, que quer dizer “Pais dos Negros”. E a coisa ficou entdo generalizada.

® Jodo Ribeiro e Silvio Romero defendiam o exclusivismo banto; Nina Rodrigues apostava no
exclusivismo sudanés; seus alunos, continuadores de sua obra, tentaram corrigir isso. O pesquisador Nei
Lopes é um dos que afirma que o escravismo brasileiro foi eminentemente banto.

" RAMOS, Artur. op. cit., p. 186-7.
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A cultura ioruba foi sempre a de maior presen¢a no Brasil, vinda da Costa dos
Escravos. Os portugueses mercadores de escravos exploravam a zona do golfo da Guiné
desde 1452, embora o fluxo maior e constante no fornecimento regular de escravos
negros tenha se dado em fins do século XVIII e comecos do XIX. Era Lagos, no golfo
da Guiné, o ponto mais importante, mas os negros eram procedentes de QOyd, llorin,
ljexa, Ibadan, Ifé, Yebu e Egb4, lugares que formavam o reino de loruba.

E importante lembrar que a maior parte desse contingente ioruba foi introduzida
na Bahia e la ficou conhecida como nagds, que era como os franceses chamavam 0s
negros da Costa dos Escravos, que falavam a lingua ioruba, segundo Artur Ramos
(1979, p. 189). Eram altos, corpulentos, valentes, trabalhadores, de boa indole,
inteligentes e usavam tatuagens como “marcas de nag¢ao” na face.

Os estudos que apontam o predominio dos elementos culturais iorubas sobre as
outras culturas negras aqui introduzidas fundam-se, sobretudo, na questdo mistica. A
religido e os cultos sdo uma réplica mais ou menos fiel da religido dos orixas da Nigéria.
Os mitos principais, embora tenham sofrido processo de fragmentacdo e fusdo com as
concepcdes amerindias e europeias, também sdo provenientes da mitologia ioruba. A
danca e a musica sairam do candomblé, deram origem a festas profanas e estdo
disseminadas em muitos atos da vida dos negros brasileiros. A predominéncia dos
tambores nas cerimodnias, ritos de passagem, festejos, 0 uso de instrumentos de
percussdo (agogd, principalmente) e a muasica vocal, com frases simples, que se repetem
infinitamente, também sdo heranca ioruba.

Outro grupo presente em territorio brasileiro, em nimero menor que 0s iorubas,
é o0 grupo daomeano, também procedente da Costa dos Escravos. Esses negros escravos
do Daomé ficaram conhecidos no Brasil como géges®. Entretanto, ainda assim, é uma
denominacdo geral, que congrega negros do Daomé (os efan ou fons, do Daomé central,
e 0s mahis, ao norte do Daomé). Os escravos dessa procedéncia vieram em quantidades

enormes no século XV118*

, exatamente quando as relagdes comerciais entre a cidade de
S&o Jodo de Ajuda (Whydah) e a Bahia eram intensas®®. Os gegés eram de cor

azeitonada, fortes, aguerridos, inteligentes, industriosos e bons trabalhadores. No

8 Os franceses chamam-nos de evés ou eués, e os ingleses de ewes.

81 Epoca que revela a supremacia dos povos do Daomé central sobre os outros povos litoraneos da Costa
dos Escravos.

82 Os chefes das casas comerciais baianas chegavam a receber do governo do Daomé titulos honorificos
(titulo de cabeceira, equivalente a ministro ou principe), como nos conta Nina Rodrigues, no ja classico
Africanos no Brasil, op. cit., p. 162.
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entanto, essa cultura foi logo sufocada pela preponderéancia ioruba, que a absorveu
quase que integralmente® e impds a esse grupo sua lingua e suas crencas.

A cultura fanti-ashanti quase ndo deixou vestigios no Brasil, mas sabemos que
esteve presente, por fragmentos linguisticos encontrados na Bahia e absorvidos pelos
nag0s. Essa cultura aparece, por vezes, com a denominagdo de negro minas, que diz
respeito ao negros fanti-ashanti da Costa do Ouro, e, por vezes, serviu para denominar
0s escravos que se fixaram no Rio de Janeiro. A obra Viagem ao Brasil (1865-1866)
registra, segundo Cary Elizabeth e Luiz Agassiz (1975, p. 69), que 0s minas eram
negros que pertencem a varias etnias e que se islamizaram no Brasil. Entretanto, esses
cativos também eram chamados de minas porque eram provenientes de qualquer regido
do Sud&o e embarcados no Forte de EI Mina ou S&o Jorge da Mina. Foram registrados
ao entrarem no Brasil como “minas-jéjes” e “minas-nagds”. Tinham a pele mais clara,
entre o azeitona e o0 bronze, tipo fisico mais franzino, mais preguicosos e costumavam
se embriagar, como dizem, preconceituosamente, os estudiosos. Eram muito utilizados
para os trabalhos domésticos. A cultura fanti-ashanti, proveniente da Costa do Ouro,
chega a aparecer como um pequeno grupo negro nas selvas do extremo norte do pais, de
predominancia fanti-ashanti, nos limites com as Guianas.

De outras partes da Africa entraram negros escravos no Brasil, vindos da Costa
do Marfim, Suddo, Serra Leoa e Libéria. As influéncias culturais desses lugares ainda
precisam ser resgatadas.

Outra grande leva de escravos introduzidos no Brasil foi de negros-maometanos.
Esses negros sudaneses, que introduziram o islamismo no pais, eram de grupos
variados, com predominio dos haussa (haucd, ussa, suga), provenientes em grande parte
da Nigéria do norte, conforme havia anotado Artur Ramos®. Eram altos, robustos,
trabalhadores, usavam um pequeno cavanhaque (costume maometano), tinham uma
vida privada regular e austera, ndo se misturavam com 0S outros escravos negros nem
tampouco se sujeitavam a escraviddo (dizem, heranca direta das guerras religiosas
seculares que garantiram o dominio do Isld na Africa). Além desses havia também
negros tapa (nifés ou nupés), os negros bornu ou adamaua, 0s negros mandinga e 0s

peuhl (de ascendéncia hamito-semitica). Os mandinga® provém do Senegal, da regio

8 Ha quem, por conta disso, utilize, para a religi&o e para a mitologia, a denominagao gége-nago.

# Artur Ramos, op. cit., p. 213-22.

8 Esse termo tém curiosa sobrevivéncia no Brasil, pois acabou resultando na palavra mandinga, no
sentido de feitico, feiticeiro, ligadas diretamente as mandingas, amuletos, praticas magicas dos negros
maometanos.
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entre o Atlantico e o alto Niger, das tribos malinke®®, kassonke, bambara, soninke e
diula. Os peuhl (fulah, felatah, fulbe, filanin) sio da regifo da Africa do Norte, do alto
Niger ao Senegal. Esse maometanos “tomaram entre nos a denominagdo de males”®
(RAMOS, 1979, p. 217). Os malés também eram chamados de muculmis e, no Rio de
Janeiro, eram conhecidos com alufas®. Na Bahia, em especial, continuaram a seguir os
habitos e as tradicdes® do Suddo islamizado. E, justamente por seus intransigentes
principios religiosos, os malés eram malvistos pelos outros negros, principalmente pelos
bantos™. Professavam, mesmo na Africa, uma religido maometana ja & sua maneira, que
ndo era evidentemente a mesma da Arébia.

Tendo claro que malé é um termo geral e ndo designa nenhuma etnia em
especial, também fica evidente que os negros islamizados ndo se denominavam assim.
A palavra realmente se espalhou para nomear qualquer negro islamizado, de qualquer
etnia. E, por ndo declinarem dos seus principios religiosos, ficou a imagem do “negro
altivo, insolente, insubmisso e revoltoso” (LOPES, 2006, p. 60), tdo repetida pelos
historiadores.

Artur Ramos diz (op. cit., p. 222) que a cultura negro-maometana ndo criou
raizes no Brasil, principalmente porque os negros islamizados ndo se misturaram com
0S outros, em especial porque promoveram revoltas “religiosas” frequentes e odiavam a
todos 0s negros ndo maometanos, mas ainda assim estdo presente em certas formas de

sincretismo religioso. O cronista Jodo do Rio descreve-os de modo saboroso:

8 Mali-nke quer dizer povo do mali, o hipopétamo; também esta ligado & ma-nde, que quer dizer,
“descendente da mae”, o que evoca uma transmissao por linha materna.

8 Malé é o termo que os peuhl, os bérberes e os &rabes davam aos mandingas (malle, mallel, mel, melal).
As mandingas sdo talismas, feitos com versos do Alcordo, escritos em arabe, em pedacos de papel,
pequenas tabuas ou outros objetos, que 0s negros adeptos do islamismo guardavam. Nas praticas magicas,
0s malés evocavam os espiritos (aligenun), fazendo idanas e mandingas. Os amuletos de madeira eram
lavados com &gua, que era bebida para gerar virtudes poderosas. Eram pendurados no pescogo,
acompanhados do signo de Salomdo, acondicionados numa pequena bolsa, que tinha poderes de
contrafeitico.

8 A religido dos alufés, na Bahia, ¢ chamada de “Culto Malé”.

8 Praticavam a oragdo (ou salah, que deu origem & expressdo “fazer sala”), com um técéba (rosario)
cinco vezes por dia; observavam os preceitos do Alcordo, conservavam dentro de suas casas as
indumentarias do Suddo maometano, praticavam a circuncisdo (ou Kola, feita aos 10 anos de idade),
faziam o jejum anual (assumy) etc.

% Ha uma cancdo do folguedo banto do maculelé que traduz esse menosprezo: “Mano ficou,
hé/Borococho/Malé, ou Malé/Papai boroc6./Mano ficou, hé/Todo fraganhado/Malé, ou Malé/N6s estamos
aringado” (ALMEIDA, Plinio. Pequena historia do maculelé. Revista Brasileira de Folclore. MEC,
Campanha de Desfesa do Folclore, 16, set./dez. 1966. p. 271).
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Os alufas [...] sdo maometanos com um fundo de misticismo. Quase
todos ddo para estudar a religido, e os proprios malandros que lhe
usurpam o titulo sabem mais que 0s orixas.

Logo depois do suma ou batismo e da circuncisdo ou kola, os alujas
habilitam-se a leitura do Alcordo. A sua obrigacdo é o kissium, a prece.
Rezam ao tomar banho, lavando a ponta dos dedos, 0s pés e o nariz,
rezam de manhd, rezam ao por do sol. Eu os vi, retintos, com a cara
reluzente entre as barbas brancas, fazendo o aluma gariba, quando o
crescente lunar aparecia no céu. Para essas preces, vestem o abada,
uma tanica branca de mangas perdidas, enterram na cabega um jil4
vermelho, donde pende uma faixa branca, e, a noite, o Kkisssium
continua, sentados eles em pele de carneiro ou de tigre.

[...]

Essas criaturas contam a noite o rosario ou tessuba, tém o preceito de
ndo comer carne de porco, escrevem as oragdes numas taboas, as ato,
com tinta feita de arroz queimado,e jejuam como 0s judeus quarenta
dias a fio, s6 tomando refeicdo de madrugada e ao por do sol.

Gente de cerimonial, depois do assumi, ndo ha festa mais importante
como a do ramadam, em que trocam o saka, ou presentes mutuos.
Tanto a sua administragdo religiosa como a judiciaria estdo por inteiro
independentes da terra em que vivem. (BARRETO, 1951, p. 16-8)

No entanto, como 0 que mais nos interessa sdo as historias, ha um mito,
recolhido em Pernambuco, que, de algum modo, demonstra a presenca da religido dos
malés fora da Bahia e Rio de Janeiro e repercute o islamismo no seio da tradi¢do iorubé:

Shango continuou nas suas andadas e disturbios pelo mundo. Um dia
chegou na terra dos malé. [...] Encontrou eles na terra de Tapa, eles de
branco, sentados ao redor de uma mesa cheia de velas acesas, dizendo:
abudalai salai lei lei aabudulai [...].

Diziam assim pegados num rosario de contas grandes. Shango bateu na
porta e eles ndo atenderam, entretidos na sua reza. Ele entdo forgou a
porta, arrastou o seu obe, espada, e amedrontou-os, dizendo que eles
tinham que acreditar nele, sendo ele acabaria com a terra deles. Disse
entdo antes de sair que voltaria no dia seguinte para ver se eles tinham
se resolvido a acreditar nele. Nesse meio tempo Shango foi na terra de
Oke, reino de Yansan [...] Shango conquistou ela [...].

No dia seguinte sairam juntos para a terra dos malés. Ali chegados,
acharam tudo no mesmo. Eles continuaram rezando seus rosarios e nem
ligaram Shango. Ele entdo mandou que Yansan lhe guardasse as costas
e interpelou os malés. Eles ficaram assim, sem se explicar direito.
Shango ent&o descarregou o corisco que ficou dangando assim na mesa,
tirando faiscas, apagando e derrubando as velas, enquanto Yansan
arrastava a sua espada e rasgando o ar com ela fazia o relampago. Os
malés, que ndo conheciam o relampago, ficaram com medo e cairam no
chédo fazendo reveréncia a Shango. Entdo ele disse: “Eto” (basta) e o
corisco parou. Ai o chefe dos malés cantou: “E aba emode emole lace”
reconhecendo a chefia de Shango e é com esse canto que se abre o culto
dos malés. (RIBEIRO, 1978, p. 53-4)
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A outra heranca cultural africana chegou-nos dos bantos®, que eram os povos
negros chamados de congos (ou cabindas) procedentes do estuario do Zaire; 0s negros
de Benguela; os angolas (cassanges, bangalas ou imbangalas, dembos ou temblas), da
costa ocidental da Africa meridional; os negros de Mocambique (ba-rongas (landis),
batongas, ba-shopes, basengas, ba-angonis,macuas, angicos, ajauas) e da contracosta
(RAMOS, 1979, p. 223). Em geral, essas procedéncias podem ser resumidas em duas
procedéncias gerais: 0s negros angola-congolenses e 0s negros da contracosta (ibidem,
p. 224).

As raizes culturais dos bantos estdo na religido (cultos de zambi, sincretismo
com o0 espiritismo, nas macumbas), no folclore, nos festejos populares (congos,
cucumbis, capoeira)®, na danca®™, na musica® (influéncia saida das macumbas e
estendida para as festas profanas) e na lingua® (termos derivados do quimbundo). Em
especial, interessam-nos os contos do ciclo do kibungo®™, que chegaram a nés
exatamente por intermédio dos negros bantos, de origem angola-congolense, ndo s6 0s
contos, mas as adivinhas e os provérbios também.

Assim como o provérbio ioruba “Quando o chacal morre as aves nao lamentam,
pois o chacal jamais cria um frango” reverbera a eterna luta entre cagadores e caca, o

conto “O quibungo ¢ 0 homem”, recolhido por Nina Rodrigues na Bahia, no inicio do

% A palavra bantu é o plural de muntu, que significa pessoa e tornou-se um termo geral para designar os
negros de origem sul-africana.

% Festas populares do ciclo dos congos ou cucumbis. Essas festas sdo sobrevivéncias histéricas de antigas
epopéias angola-congolenses, com cerimdnias de coroacdo de monarcas, lutas da monarquia entre si e
com os invasores. Os reis Congos e as rainhas Guingas sdo sobrevivéncias do patriarcado e do
matriarcado. Os cord@es, ranchos e clubes carnavalescos, confrarias negras, maracatus e bumba-meu-boi
também tém origem banto.

% Coco de Zambé, o batuque, que originou o samba, também conhecido como quimbéte, sarambeque,
sarambu, sorongo, caxambu e jongo, evocam a origem banto.

% Os tambores bantos sdo diferentes dos atabaques herdados dos iorubas, pois ndo tém o couro distendido
por cordas e cunhas. A cuica também é de origem banto, chamada também de puita ou roncador,
fungador ou socador. O berimbau é outro instrumento banto que pode ser chamado de urucungo, gdbo,
bucumbumba, gunga ou berimbau-de-barriga.

% A lingua bantu é um vasto conglomerado com mais de 260 dialetos. O quimbundo é o mais importante
desses grupos linguisticos. No Brasil também ha resquicios de outros dialetos, como embundo, kibuko e
kikongo.

% A palavra tinha uso frequente entre a populacio baiana no inicio do século XX e uma variadissima
acepcéo, diz o estudioso Nina Rodrigues (2004, p. 232). Pode ser o diabo ou um feiticeiro, pode ser um
tipo de animal selvagem; pode ser individuo maltrapilho e sujo ou um ser estranho, espécie de lobisomem
ou coisa equivalente. Remontando a histéria do povos bantos, vamos encontrar termos como “invadir” e
“invasor”, que associam o terror do lobo ao de quem invade os campos e rouba criangas e mulheres.
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século XX (antes de 1906), registrado no livro Os africanos no Brasil, como exemplo

do legado banto, traz a mesma afirmagéo, percorrida por um outro viés:

Quibundo é um bicho meio homem, meio animal, tendo uma cabeca
muito grande e também um grande buraco no meio das costas, que se
abre quando ele abaixa a cabeca e fecha quando levanta. Come 0s
meninos, abaixando a cabeca, abrindo o buraco e jogando dentro as
criancas.

Foi um dia, um homem que tinha trés filhos, saiu de casa para o
trabalho, deixando os trés filhos e a mulher. Entdo, apareceu o
quibungo que, chegando na porta da casa, perguntou cantando:

“De quem é esta casa,
aué
como géré, como géré,
como éra?”

A mulher respondeu:

“A casa é de meu marido
aué
como géré, como géré,
como éra.”

Fez a mesma pergunta em relagéo aos filhos e ela respondeu que eram
dela. Ele disse:

“Entdo, quero comé-los,
aué
etc., etc.”

Ela respondeu:

“Pode comé-los, embora,
aué
etc., etc.”

E ele comeu todos trés, jogando-0s no buraco das costas.

Depois, perguntou de quem era a mulher, e a mulher respondeu que era
de seu marido. O quibungo resolveu-se a comé-la também mas, quando
ia joga-la no buraco, entrou 0 marido, armado de uma espingarda de que
0 quibungo tem muito medo. Aterrado, quibungo corre para o centro da
casa para sair pela porta do fundo, mas néo achando, porque a casa dos
negros sO tem uma porta, cantou:

“Arrenego desta casa,
aué
Que tem uma porta so,
aué
Como géré, como géré,
Como éra”
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O homem entrou, atirou no quibungo, matou-o e tirou os filhos do
buraco das costas. Entrou por uma porta, saiu por um canivete, El-rei
meu senhor, que me conte sete. (RODRIGUES, 2004, p. 230-1)

Nina Rodrigues, que levanta inclusive a possibilidade de uma origem totémica
para os contos do ciclo do jabuti, cAgado ou tartaruga, atribui a eles uma heranga banto
africana, e ndo uma heranca indigena, como quis Couto de Magalhaes, em seus registros
da obra O selvagem. No Maranhdo ou na Bahia, 0 negro angola era considerado
engracgado, imaginoso, loquaz, alegre, amigo da chacota; tinha gestos amaneirados, era
alto, mais delgado que os outros africanos, mas fraco fisicamente; era conhecido como
“capaddcio ou capoeira”. Em geral ndo era considerado bom para o campo e era
preferido para os servigos da casa.

Esse pequeno levantamento tem apenas a finalidade de nos ajudar a reconhecer
os elementos de origem. E claro que o processo de aculturagio, muitas vezes, nos
impede de vislumbrar esses elementos com clareza, mas o menor resquicio ja é
suficiente para provar a sua presenca.

E sob a égide da superioridade branca e da coisificacio do negro que muitas
vezes se fazem essas diferenciagoes.

Alguns pesquisadores alegam que os estudos antropolégicos sobre o Brasil
ignoraram os bantos ou ddo a eles tratamento pifio. Entretanto, hd hoje estudos que
defendem a revalorizagdo dos bantos e dos malés na historiografia brasileira. Esses
estudiosos alegam que houve sempre um preconceito anti-negro, que minimizou a
importancia desses segmentos e os moldou com rétulos do tipo: os bantos eram
submissos e imbecilizados; os malés eram rebeldes, altivos e letrados. Segundo Nei
Lopes (2006), o islamismo praticado pelos negros malés, impregnado de préaticas
ancestrais, precisa ser revisto e até mesmo exaltado, assim como a ‘“negacdo da
importancia cultural do segmento banto na formagao brasileira” (LOPES, 2006, p. 9)
precisa ser redimensionada: foi um dos primeiros a chegar em territorio brasileiro, o
namero foi dos mais vultosos e se dispersou por quase todo o territério nacional, por
conta dos ciclos econdmicos. No entanto, sua contribuicdo na musica, na danca
dramatica, na lingua, na farmacologia e nas técnicas de trabalho ndo pode ser negada
nem minimizada. Diz o estudioso que “a historiografia anterior a década de 1970, de um

modo geral, procurou negar esse hegemonia” (idem).
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Nesse panorama da dispersao do povo africano pelo Brasil, temos noticias, por
exemplo, do que ocorreu na regido da Amazobnia, ainda no seculo XVII. Diz o

historiador Luiz Felipe de Alencastro:

no segundo quartel do século XVII ocorrera [..] uma migracdo de
capitais portugueses investidos no Oriente. No final do século, sucedem
as tentativas de transferir para a América portuguesa as culturas das
drogas asiaticas. Plantas orientais e escravos’ africanos s&o
introduzidos na AmazOnia para capitalizar e aumentar a produtividade
da economia regional. (ALENCASTRO, 2000, p. 141)

Embora ndo saibamos exatamente quais eram as etnias de origem dessa
populacdo africana introduzida na Amazonia, sabemos, outrossim, que fazia parte da
estratégia econémica e politica misturar cativos de etnias diferentes, dos lugares mais
distintos e distantes, para que ndo existissem vinculos entre eles. O sistema escravista
operava com o que os historiadores e antropdlogos chamaram de dessocializagdo, que
consiste em “processo em que o individuo ¢é capturado e apartado de sua comunidade
nativa” (ALENCASTRO, 2000, p. 145). Nisso atuava também o processo de
despersonalizacdo, no qual o cativo é convertido em mercadoria, em coisa, tdo comum
nas sociedades escravistas. Isso tudo visava, ainda, transformar o escravo em “fator de
produgdo polivalente” (idem). Sem conhecer ninguém, inclusive a lingua, o escravo se
envolvia inteiramente no trabalho e produzia mais, acreditavam os poderosos. Isso,
inclusive, afetava o preco do escravo, pois, quanto “mais afastado de seu pais natal
estava o individuo, menos estimulo ele tinha para fugir e, portanto, mais alto era o seu
valor” [...]. No entanto, os “escravos fugidos e recapturados, ja familiarizados com 0s
tropicos americanos, perdiam preco no mercado interno, porque passavam a Ser
considerados como fomentadores de revoltas e quilombos” (ALENCASTRO, 2000, p.
146).

Mas voltemos ao inicio dessa histéria... A captura, a viagem, a chegada, tudo

isso intermediado pela figura do traficante de escravos. Esse “personagem” temido,

%7 0 historiador Luiz Felipe de Alencastro conta que “na lingua portuguesa, o individuo feito propriedade
de outrem tinha 0 nome de cativo e depois, durante a Reconquista, de mouro. A partir da segunda metade
do século XV — na exata altura em que o trafico atlantico negreiro é engatado em Portugal — difunde-se a
palavra escravo, tirada da lingua catald que, por sua vez, a extraira do idioma francés” (ALENCASTRO,
2000, p. 145). No periodo quinhentista, por vezes, cativos eram os indios e escravos, os africanos,
principalmente nos textos régios, segundo esse mesmo autor. Também no periodo seiscentista, usava-se o
neologismo tapanhumo para referir-se a escravo negro.

121



odiado, era capaz de tudo para enriquecer. Sua imagem comeca a se delinear como
“sequestrador”, pois dizem que o portugués Antdo Gongalves, o primeiro traficante de
escravos®, teria sequestrado em 1442 um casal de africanos na costa da Mauritania para
provar que tinha estado no “Pais dos Negros”. Os historiadores apontam a “captura”
como a primeira modalidade de trafico de escravos africanos para a Europa.

S6 para compor esse painel historico, vale lembrar o livro de Alberto da Costa e
Silva, que, ao remontar a histéria de Francisco Félix de Souza, o maior mercador de
escravos de todos os tempos — o livro tem exatamente 0 nome do personagem e sua
funcdo, Francisco Félix de Souza®, mercador de escravos” —, da-nos a conhecer outros
mercadores, igualmente importantes, como, por exemplo, Jodo de Oliveira, “escravo
liberto que retornara do Brasil, por volta de 1733, para dedicar-se ao comércio negreiro,
e que tivera tamanho éxito, que abrira, com recursos de seu bolso, dois novos
embarcadouros ao comércio transatlantico: Porto Novo (por volta de 1758) e Lagos
(antes de 1765)” (COSTA E SILVA, 2004, p. 24). Ai, ele dominava toda a “cadeia”
desse mercado: dos barracbes que abrigavam 0s escravos aos servigos de vigia,
alimentacdo e conducdo dos escravos, em canoas, até os navios. Com o tempo, passou a
exportar escravos também de outros embarcadouros e tinha o respeito naquela parte da
Costa, da gente da terra, dos capitdes de navios e comerciantes, vindos de Portugal ou
do Brasil. Sua forca também dizia respeito a protecdo armada que oferecia aos
compradores de escravos, contra os assaltantes e contra os desmandos dos chefes locais.

H& ainda outro comerciante conhecido, aventureiro e chefe militar, chamado
Antonio Vaz Coelho, negro livre e vindo do Brasil, que andava com seu bando armado
de fuzil e canhGes, em canoas de guerra, e que dominou toda a regido de Porto Novo na
segunda metade do século XVIII.

No entanto, a historia mais vultosa, cheia de imprecisdes e versées, € mesmo a
de Francisco Félix de Souza: desde seu nascimento, sua cor, a existéncia de filhos ou
ndo, o numero de esposas, até a divida de quantas vezes desembarcou na Costa dos
Escravos (em 1768, 1779, 1792 ou 1800, como afirmam ora os documentos de
comerciantes, ora os relatérios militares, ora a memoria familiar). O que se sabe, de
fato, é que, tendo ou ndo passado pela fortaleza de Séo Jodo Batista de Ajuda, Francisco
Felix de Souza, “ofuscado pelos grandes lucros do comércio de escravos, teria desistido,

em pouco tempo, do emprego na fortaleza e se encaminhado para Badagry, onde

% Essa informagéo est4 em Nei Lopes (2006, p. 42-3), que, por sua vez, cita-a de Ki-Zerbo (s.d, I, p. 266).
% Também chamado de Xaxa, que, ironicamente, significa um homem de qualidades excepcionais.
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instalou um entreposto negreiro chamado Adjido” (conforme COSTA E SILVA, op.
cit., p. 15). Desde o inicio, diz Costa e Silva, Francisco Félix de Souza “tinha por meta
seguramente a de repetir o destino de tantos outros que, desde o inicio do trafico de
escravos africanos, se transferiram dos portos de compra para os de venda e fizeram
fortuna como intermediarios e armazenadores” (ibidem, p.27).

Desde o inicio do século XVIII, Ajuda, no golfo do Benim, era o mais
importante centro exportador de escravos da regido. Costa e Silva, inclusive, diz: “[...]
hoje, estima-se que 40% de todos os escravos — cerca de quatrocentos mil — que
atravessaram o Atlantico, no primeiro quartel do Setecentos, foram ali embarcados” (op.
cit., p. 41). Aliés, desde os Seiscentos, as embarcagcBes negreiras eram numerosas
naquela regido. Foi exatamente por conta do éxito do comércio naquela area que a
regido ficou conhecida como Costa dos Escravos.

E curioso notar que os maiores traficantes eram africanos, negros e quase sempre
ex-escravos. Dizia-se que o retorno a Africa representava um novo nascimento. Saiam
do Brasil para atuar como intermediarios nas transacdes entre o golfo do Benin e as
Américas, especialmente a Bahia, de onde a maioria provinha. Sem espaco para
progredirem no Brasil, esses africanos regressavam a Africa, ndo para os seus lugares de
origem. Ficavam no litoral até mesmo como agentes dos grandes importadores ou
senhores ou ex-senhores, e até mesmo em sociedades familiares com primos, cunhados
e irmdos. Tudo isso era um pulo para se fixarem e comegarem a comerciar por conta
prépria.

Esse era o mais lucrativo negocio da época. Entretanto, era preciso ter ouro ou
um bom suprimento de cauris*® para adquirir um cativo, como diz Costa e Silva (2004,
p. 32). Alias, dizem os historiadores que a melhor moeda de uso, no litoral africano,
eram, além das mencionadas, tecidos de algodao, veludos e damascos, 18s, sedas, tabaco
baiano, aguardente, armas de fogo, pdlvora, micangas, facas, catanas, manilhas e

vasilhames de cobre e latdo. Como nos informa o maior africanélogo brasileiro:

Das Maldivas vinham, por exemplo, cauris, e de Birmingham,
espingardas, e da China, sedas, e da India, algoddes, e de Veneza,
contas de vidro. Em geral, pagava-se um punhado de escravos com um
pacote formado por vérias dessas mercés, e ndo era incomum que
navios de vérias nacionalidades, antes de comecar a negociar em terra,
transacionassem entre si. (2004, p. 32)

100 Também caurim, molusco, cuja concha era usada como moeda, sobretudo em alguns paises orientais.
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Em 1846 [...] um pacote corrente no golfo do Benim para a compra de
um escravo podia constar de um barril de pdlvora, uma espingarda, um
rolo de fumo mais uma ou duas pegas de tecido. (idem)

Havia até um sistema de crédito, que fazia os mercadores de escravos terem de
adiantar essas mercadorias antes de receberem a “mercadoria humana”. Eles “cediam”
esses e outros artigos, em confiangca, aos reis, chefes, comerciantes da terra e
negociantes mugulmanos para que fossem buscar cativos no interior. E todo um
esquema, bem montado, que enriquecia enormemente os integrantes da “rede”, da forma
mais aviltante possivel. A rede incluia o sujeito que agenciava a compra dos cativos, a
pessoa responsavel pelos barraces onde eles ficavam presos, a pessoa que adquiria
comida e &gua para os cativos, 0s que preparavam a comida, os que tinham roca e gado
para abastecer os barracGes de escravos e 0S navios negreiros, 0S canoeiros e remeiros
que levavam 0s escravos até os navios, e 0s barcos de menor porte, que recolhiam os
cativos nos vilarejos. Um verdadeiro esquema! Uma engrenagem! Uma fabrica
extremamente lucrativa.

A mortalidade nos navios negreiros ingleses, franceses, sobretudo, era alta,
desde o século XVIII. E os navios que ficavam muito tempo parado nos portos
expunham a tripulacdo e os cativos a diarreias e febres. As negociacGes para encher de
escravos 0s porfes dos navios podia durar de vinte dias a dois meses com 0 navio
parado. As vezes 0s navios, para ndo ficarem tanto tempo ancorados, iam parando de
porto em porto até completarem a carga, que podia levar seis meses para ser atingida.
Quanto mais paradas, mais ameacas de vidas! Um detalhe curioso completa essa
informagao: “quem dispusesse de um bom niimero de escravos armazenados junto a um
embarcadouro tinha condicdes, por isso, de vendé-los a um melhor preco: a um prego
em boa parte determinado pela ansia do capitdo de fechar a carga e partir” (COSTA E
SILVA, 2004, p. 34). Era um correr contra o tempo, ja que as rotas do tréafico
penetravam no interior da Africa, em regides que, por vezes, estavam a seis meses de
distancia, a pé, dos portos angolanos (ALENCASTRO, 2000, p. 147). E, como se nédo
bastasse todo o tratamento subumano que recebiam esses escravos nos depdsitos onde
esperavam o embarque nos navios, ainda eram perseguidos por histérias como essa, que
nos conta Alecanstro (2000, p. 147):

[...] H&, porém, grande diferenca entre os escravos dos portugueses e 0s
dos pretos. Os primeiros obedecem ndo sé as palavras, mas até aos
sinais, receando sobretudo ser levados para o Brasil ou para a Nova
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Espanha, pois estdo persuadidos de que, chegando aquelas terras,
seriam mortos pelos compradores, 0s quais, conforme pensam, tirariam
dos seus 0ssos a pdlvora e dos miolos e das carnes 0 azeite que chega a
Etiopia [a Africa] [...] portanto, s6 pelo terror de serem mandados para
a Ameérica, agitam-se freneticamente e, se possivel, fogem para as
matas. Outros, no momento de embarcar, desafiam as pauladas e
matam-se a si mesmos, atirando-se a gua.

Todo esse panico ficava extremamente agravado com a dificuldade de
comunicagdo entre os escravos de diferentes etnias, com 0S novos costumes, com a
noticia de que, ao chegarem nas fazendas da América portuguesa, seriam surrados pelos
senhores, para acostumarem-se a devotar-lhes temor e respeito. E, debaixo desses
métodos de terror “luso-brasilico”, a “economia brasileira se apropria — por dois seculos
inteiros — da maior reserva africana de mao-de-obra” (ALENCASTRO, 2000, p. 148).

Desde o século XVI Angola exportava para a América escravos que eram usados
para quitar a divida dos nativos com os novos feudatarios — jesuitas e capitées. O Brasil

3

do século XVII emerge de “uma zona de producdo escravista situada no litoral da
América do Sul e uma zona de reproducdo de escravos, centrada em Angola”
(ALENCASTRO, 2000, p. 9). Em 1756, Mocambique entra pra valer no jogo da
exportacdo de escravos, que ja era frequente na Guiné portuguesa, Congo e Angola. As
remessas regulares de escravos da Africa Oriental para o Brasil acontecem mesmo a
partir do inicio do século XIX.

O estimulo ao trafico negreiro ¢ a alternativa forte para o Brasil passar de uma
“economia de coleta, baseada no trabalho indigena e no corte do pau-brasil, para uma
economia de producdo fundada nos engenhos de aclcar e no escravo africano”
(ALENCASTRO, 2000, p. 20). Nas duas primeiras décadas dos Seiscentos, o Rio de
Janeiro era o local de desembarque do contingente escravo'®. Os outros portos eram
servidos pelos caraveldes'®, que andavam pela Bahia e Recife, e trocavam prata
lavrada, prata por lavrar e patacas. Por volta de 1710 e 1830, os escravos vinham
também da Africa central.

Entretanto, enquanto a luta africana contra o escravismo e a dominagéo colonial
vao se avultando em escala mundial até o século XIX, no Brasil também recrudesce a
luta afro-brasileira por cidadania e direitos. E curioso constatar, por intermédio dos

historiadores, que “na maioria dos paises latinos, durante os tempos coloniais e, em

191 Dados da alfandega de Buenos Aires dizem que, entre 1597 e 1645, foram importados 18 mil escravos.
192 Barcos menores que as caravelas, apesar do aumentativo.
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varios casos, até o comeco do século XX, a populacao africana e de seus descendentes
excedia a européia” (NASCIMENTO, 2008a, p. 142-3). E ela complementa a
informagdo, em seu artigo denominado “Lutas africanas no mundo e nas Américas”,
constatando que “a populacao brasileira, durante quatro quintos de sua historia, era
composta de dois tercos ou mais de africanos e seus descendentes; permanece como
exemplo destacado pois, de acordo com muitas estimativas, ainda hoje é
majoritariamente negra™'% (idem).

A cultura e a formacdo identitaria e étnica do Brasil ndo podem ignorar que o
Brasil € mesmo um pais de diversos tons.

As matrizes africanas na cultura brasileira precisam ser revistas. A historiadora
Elisa Larkin Nascimento, para nosso alivio, diz que “ao contrario da imagem
comumente difundida, segundo a qual o negro teria se adaptado bem a escravidao, o
fato é que os africanos escravizados lutaram contra o jugo colonial escravista desde o
inicio de sua presenca nas Américas” (NASCIMENTO, 2008a, p. 143). Os quilombos
“permearam toda a extensdo geografica e historica do Brasil colonial, imperial e
republicano” (NASCIMENTO, vol. 1, p. 143).

Desde os tempos coloniais, 0s escravos lutam por sua libertacdo. Ndo ha mais
escravidao (sera?), mas ainda estamos apontando aqui e ali os resquicios de toda essa
época e suas marcas indeléveis. Como sabemos, Palmares foi um dos lugares dos negros
fugidos, o reino negro, liderado por Zumbi, de existéncia concreta em Pernambuco.
Apesar da realidade dos fatos, Zumbi era visto e descrito como um deus: “Zumbi nao
era um homem comum e sim o deus da guerra, 0 mais poderoso dos génios, irméo e
dono do mar. E viera a Terra para chefiar a luta dos negros libertos e dar esperan¢a aos
ainda cativos. Por isso, diziam os negros, Zumbi era imortal” (FUNARI, 2005, p. 8).
Essa descricdo mistura ja& uma aura magica, lendaria, permeada pela fantasia e pela
crenca, propiciadora do aparecimento de muitas historias, que, enfim, € 0 que nos
interessa: 0 quilombo como lugar de preservacdo das historias de vida e ficcionais. E
com a forca do canto cerimonial, que clama “Zumbi, Zumbi, oia Zumbi! Oia

muchicongo'®. Oia Zumbi”. O cantico mégico, repetido & exaustio, deveria ter o poder

103 A autora refere-se a uma pesquisa de Giorgio Mortara (Rio de Janeiro, IBGE, 1970) e aos dados de
1999, desse mesmo instituto, em que consta, oficialmente, que a populacéo brasileira seria de 45,4% de
pretos e pardos. A autora contesta a distor¢do dos dados, alegando que ha uma ideologia do
branqueamento que inflaciona a categoria dos brancos.

104 por esse termo designam os habitantes das margens do Zaire préximo da foz (ndo de todo o curso
inferior nem das povoacGes afastadas das margens, embora pertencentes ao antigo reino do Congo.
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da ressurreicdo ou da salvacdo, assim como cada historia preservada e recontada tem o
poder de fazer aparecer de novo muitas Africas, cheias de imaginacdo, mistérios,
fantasias, religiosidades, costumes etc. Palmares vive ainda como simbolo potente para
a libertacdo, no presente. As mudancas encetadas ao longo do tempo ainda apontam
uma série de prisdes: desigualdades sociais, hierarquias poderosas, estruturas patriarcais
e oligarquicas, por exemplo.

A palavra africana “quilombo” quer dizer “separado”. J& era usada em Angola,
no século XVII, para designar uma sociedade guerreira. No Brasil imperial, significava
“ajuntamento de cinco ou mais negros fugidos, arranchados em sitio despovoado”
(FUNARI, 2005, p. 28). Esses grupos eram frequentemente perseguidos pelas milicias
estatais.

A formacéo da comunidade de escravos fugidos, na area de Palmares (regido
serrana, a cerca de 60 quildmetros da costa de Alagoas), comeca a vir a tona no século
XVII. Desde 1605 esse agrupamento comeca a crescer continuamente. As expedicoes
“punitivas” enviadas pelos colonizadores ndo obtiveram sucesso. Os holandeses, desde
1630, também tentavam atacar a area (como Rodolfo Baro, em 1644) e, mesmo com
algumas baixas no lado oposto, a comunidade quilombola, que de dois assentamentos
evolui para nove e que ja contava com seis mil habitantes, saiu sempre vencedora. Os
portugueses s6 comecgaram seus ataques na area depois da expulsdo dos holandeses, em
1654. E, entre idas e vindas, desde 1670, entre campanhas, chefiadas por diferentes
lideres (Manoel Lopes em 1675, Ferndo Carrilho em 1678 etc.) e com continuas
investidas até 1694, Palmares é destruida. Sempre acusados de atacar fazendas, roubar
armas e libertar escravos, os quilombolas ndo pararam mais de ser perseguidos até a

195 que se proclamou rei matando seu tio, Ganga-Zumba'®® (em 1678),

morte de Zumbi
que era o governante de Palmares. Domingos Jorge Velho, em acordo travado com o
governador de Pernambuco, chefiando indios e mamelucos, em fevereiro de 1694
consegue destruir o quilombo.

Entretanto, como sabemos, ha uma grande variedade de visfes sobre Palmares,
construidas em diferentes contextos sociais e histéricos. Ainda assim, como bem se

sabe, Palmares virou terra mitica, lugar emblematico da forca negra, para sempre

105 Zumbi é um titulo e se refere a um espirito. A palavra reforca a posicdo a0 mesmo tempo magico-
religiosa e de poder atribuida ao lider do Quilombo dos Palmares.

106 Ganga-Zumba também faz mencéo ao carater politico, mégico e religioso da posicao exercida por este
lider do Quilombo de Palmares. Nganga é a palavra usada, na regido do Congo do século XVII, para
designar o sacerdote tradicional ou o clérigo catélico.
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rememorada a cada novo embate social envolvendo a populacdo negra. Esse passado,
constantemente presentificado, vale como “locus” da resisténcia, “locus™ das historias,
para sempre fonte que jorra ou mina. As lendas sobre os grandes quilombos, a
possibilidade constante de ressurgimento do velho e aclamado Zumbi, sempre foram
frutos do medo que os negros cativos da mineracdo do ouro e das lavouras de café
fizessem reaparecer o Quilombo dos Palmares.

Dessa constante volta a Palmares, dessa necessidade sempre eminente de
entendimento, os estudos de Nina Rodrigues nos lembram que ali havia a tentativa
sincera de preservacao dos costumes tipicamente africanos e que o assentamento era
apenas uma resposta dos negros escravos contra a aculturacdo e uma defesa encarnigada
da tradicdo, pela repeticdo das préaticas africanas. A persisténcia da cultura africana no
Quilombo dos Palmares faz dele o grande representante da cultura afro no Brasil.
Fortaleza sem forte, oceano sem agua, nesse grande e turbulento mar de historias. Sao
as lendas, as fabulas, os mitos, os contos, toda a tradicdo oral africana que esta
potencialmente represada neste lugar mitico. “Palmares foi, além de tudo, luta e
resisténcia contra um sistema opressor, porque isso também significava recuperar a
dignidade humana. O negro que lutava ndo era mais escravo, propriedade do senhor, era
negro em vias de tornar-se herdi.” (FUNARI e CARVALHO, 2005, p. 42)

Foram muitas as revoltas envolvendo escravos e quilombolas, no Brasil, ao
longo dos tempos. Em uma série de levantes ocorridos desde 1807, na Bahia, a mais
conhecida é a Revolta dos Malés, de 1835. No Maranhdo, entre 1838 e 1841, houve a
Balaiada, que reuniu distintas forcas politicas e trés mil quilombistas, liderados por
Manuel Balaio e Preto Cosme. Em Recife, em 1824, houve uma importante revolta de
escravos aliados a unidade militar de Emiliano Mandacaru. Em Alagoas, de 1832 a
1850, teve lugar o movimento revolucionario Guerra dos Cabanos, lancado pelos
quilombos. H& também noticias de forcas de resisténcia negra em Sergipe nesse
periodo. E, para completar esse apanhado, evocamos a figura de Isidoro, o martir de
Minas Gerais, que liderou na regido de Serro e Diamantina, uma revolta de garimpeiros.
Esse personagem, que se tornou lenda viva, foi perseguido, preso, torturado e morto em
1809 (NASCIMENTO, op. cit., p. 157)%". Com ele, poderfamos trazer Faustino do

Y970 historiador Clévis Moura registra essas informagées de modo detalhado em seu livro Rebelides da
senzala: quilombos, insurreicdes e guerrilhas (1972).
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Nascimento'®, o Dragdo do Mar, Luisa Mahin'® e Luis Gama**, todos ativistas negros
que lutaram por uma consciéncia negra no Brasil, que defenderam a heranga africana,
muito tempo antes de as modernas ideias de negritude invadirem o mundo.

Luis Gama, que, diante da situacdo de desigualdade social, levantou a bandeira
do ativismo negro contra a escraviddo, escreveu também inlmeras poesias burlescas,
satiricas e liricas, e deu voz, por meio dos pressupostos da literatura do romantismo, a
um fazer literario brasileiro, com um “contexto africano —, € convocado aqui como
exemplo do que vai acontecer com a cultura popular, nos contos africanos publicados
hoje no Brasil. Em seu poema, “La vai verso”, figuram o reconhecimento da musa
africana, a invocagdo e os instrumentos afro-brasileiros delineadores de uma nova

identidade afro-brasileira:

O Musa da Guiné, cor de azeviche,
Estatua de granito denegrido,
Ante quem o Le&o se pde rendido,
Despido do furor de atroz braveza;
Empresta-me o cabaco d'urucungo,
Ensina-me a brandir tua marimba,
Inspira-me a ciéncia da candimba,
As vias me conduz d'alta grandeza.™*

E do poema “No cemitério de S3o Benedito, na cidade de Sdo Paulo”,
acolhemos a invocacdo da igualdade, s6 conquistada, talvez, na morte. Banimos a
hipocrisia que costuma vangloriar o tirano explorador da “carne humana” para ficar com
o “filho respeitoso que se curva”, revelando a historia do passado. Sdo as histérias do

passado que nos interessa revelar, com a ajuda da cultura popular! Deixemos 0 poema

dizer-nos da hora eterna, essa hora de reconhecimentos:

Em lagubre recinto escuro e frio,

198 Foi, entre os estivadores, o cabeca de uma greve no cais de Fortaleza. Recusava-se a trabalhar nos
navios que carregavam escravos.

199 protagonista do ativismo negro na Revolta dos Malés, na Bahia (1835). Mae de Luis Gama.

10 Um dos mais importantes abolicionistas e oradores brasileiros. Poeta, escritor e jornalista, teve
importante papel na defesa e constituicdo de uma consciéncia negra no Brasil. O movimento abolicionista
paulista gira em torno de si e ele, sozinho, com sua atuagéo juridica, responde pela libertacdo de mais de
mil cativos em causas civeis de liberdade.

11 GOES, Fernando (org.). GAMA, Luiz. Trovas burlescas e escritos em prosa. Sdo Paulo: Cultura,
1944, p. 19-20.
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Onde reina o siléncio aos mortos dado,
Entre quatro paredes descoradas,
Que o caprichoso luxo ndo adorna,
Jaz de terra coberto humano corpo,
Que escravo sucumbiu, livre nascendo!
Das horridas cadeias desprendido,
Que so forjam sacrilegos tiranos,
Dorme o sono feliz da eternidade.

Né&o cercam a morada lutuosa
Os salgueiros, os fanebres ciprestes,
Nem lhe guarda os umbrais da sepultura
Pesada laje de espartano marmore.
Somente levantando um quadro negro
Epitafio se 1€, que impde siléncio!
— Descansam neste lar caliginoso
O misero cativo, o desgragado!...

Aqui ndo vem rasteira a vil lisonja
Os feitos decantar da tirania,
Nem ofuscando a luz da sa verdade
Eleva o crime, perpetua a infamia.

Aqui néo se ergue altar, ou trono d'ouro
Ao torpe mercador de carne humana,
Aqui se curva o filho respeitoso
Ante a lousa materna, e o pranto em fio
Cai-lhe dos olhos revelando mudo
A histdria do passado. Aqui, nas sombras
Da funda escuriddo do horror eterno,
Dos bracos de uma cruz pende o mistério,
Faz-se o cetro bordao, andrajo a tunica,
Mendigo o rei, o potentado escravo!”**?

E essa heranca africana engloba obrigatoriamente a literatura oral e todos esses
nacleos de resisténcias, redutos das historias. Engloba todos esses personagens,
lendarios ou nédo, propagadores da cultura popular africana. Engloba os valores de uma
estética identificada com os tracos e as feicbes africanas, desvencilhada do

eurocentrismo estético, como no poema “Meus amores”, ainda de Luis Gama:

[.]
Meus amores sdo lindos, cor da noite,
Recamada de estrelas rutilantes;
Tao formosa creoula, ou Tétis negra,

Tem por olhos dois astros cintilantes.™?,

2GOES, Fernando (org.). GAMA, Luiz. Trovas burlescas e escritos em prosa. Sdo Paulo: Cultura,
1944.p.128-9
3 In: GAMA, Luiz. Trovas burlescas e escritos em prosa. Org. Fernando Goées. Sao Paulo: Cultura,
1944. p.141-2.
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O estudo de Heitor Martins diz:

Luis Gama cria a primeira obra literaria brasileira afirmativa de uma
possibilidade estética alternativa, na qual a beleza negra € incluida.
Como o urucungo (berimbau) que substitui a lira como base da musica
gue acompanha a poesia, caracteristicas fisicas da mulher negra sdo
elevadas a condigo de padréo estético.**

A aceitacédo dos valores da negritude e a sua expansdo para uma parcela cada vez
maior da sociedade brasileira € um longo caminho. Essas vozes do século XIX, de
algum modo, abriram espago para que hoje se pudesse falar em “aceitagdo nacional da
diferenca e diversidade brasileira”. Contribuiram, é claro, sem saber, para que, hoje,
estivéssemos vivendo essa quase ampla oferta de contos populares africanos no
mercado editorial brasileiro. Contos estes que me parecem basicos para a construcao de
um amplo painel cultural.

No entanto, essa consciéncia, ao se expandir, deu origem, no inicio do século
XX, a uma série de movimentos extremamente importantes para a reunidao de
pensadores africanos, interessados em garantir aos povos africanos, um espaco
internacional de direito. Com isso, vemos surgir a Conferéncia Pan-Africana, que, em
1900, em Londres, inicia formalmente o pan-africanismo**® e vemos surgir a UNIA
(Associacdo Universal para o Avango Negro), 0 maior movimento africano da histéria
universal, na década de 1920. Vemos acontecer a Primeira Convencdo dos Povos
Africanos do Mundo, realizada em Nova York em 1920, na qual:

25 mil delegados de todos os cantos do mundo africano langaram uma
Declaracdo de Direitos, na qual condenavam o colonialismo e
afirmavam “o direito inerente do negro de controlar a Africa”. Entre
outras medidas, a Unia adotou o verde, o preto e o vermelho como as
cores simbolicas da emancipagdo dos povos afrodescendentes;
reivindicou o fim do linchamento e da discriminacdo racial nos paises
da diaspora; pleiteou o ensino da historia africana nas escolas
plblicas.'*®

114 . . A . . g . . . .
Artigo “Luiz Gama e a consciéncia negra na literatura brasileira”, de Heitor Martins, p. 95 da revista

Afroasia, da Universidade Federal da Bahia. Publicado on-line em
www.afroasia.ufba.br/pdf/afroasia_n17 p87.pdf. Acesso em: 28/07/2011.

15 Era a época do surto dos movimentos nacionalistas internacionalizados. No auge do colonialismo
europeu, as identidades se articulavam em oposi¢do a hegemonia mundial imposta pelo poderio militar,
econdmico e cultural do Ocidente.

16 NASCIMENTO, Elisa Larkin. “lutas africanas no mundo e nas Américas”, p- 168. In:
NASCIMENTO, Elisa Larkin (org.). A matriz africana ho mundo. S&o Paulo: Selo Negro, 2008.
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Ai comeca verdadeiramente a luta pela expansdo da literatura africana no
mundo. Uma reivindicacdo de 1920 que, no Brasil, s6 virara obrigatoriedade através de
uma lei de 2003. Esse movimento, certamente, estd na base da abertura dos mercados
editoriais nacionais a cultura popular africana.

No entanto, outros espacos de producdo cultural também foram organizados
pelos negros escravos africanos no Brasil. As reuniGes que promoviam incluiam festas,
capoeira, batuques e, sobretudo, a religiosidade. O candomblé merece destaque aqui
porque € também um grande arsenal para as historias populares africanas. Toda a
mitologia dos orixas foi preservada gracas a esses espacos de resisténcia da fe, nos
cultos aos deuses e aos antepassados.

As celebragdes ocorriam em espacos variados: terreiros, casebres, quartos, salas
e casarfes senhoriais. Como muitos escravos vieram bastante jovens para ca, as
tradicdes religiosas precisaram ser reinventadas. Alguns ja eram sacerdotes em terras de
Africa e continuaram exercendo tal funcdo aqui. Alguns, ao chegarem aqui, sobretudo
no Rio de Janeiro, Salvador, Recife e S&o Luis, encontraram as religides ja
reorganizadas, a partir de outros escravos que haviam chegado antes. Alias, desde o0s
primeiros anos do periodo colonial, as manifestacdes religiosas dos escravos africanos
ganham lugar e se espalham pelo pais. As vezes de modo velado, outras vezes por
acordos estabelecidos entre senhores e escravos, autoridades e religiosos. Quando havia
dendncias dessas casas religiosas, os policiais promoviam entdo invasoes e prisoes.

O poeta Gregorio de Mattos, no século XVI, ja mencionava, em alguns de seus

poemas, os calundus, feiticos e quilombos™’

. As pesquisas de Roger Bastide registram
outros viajantes que conheceram as cerimdnias religiosas e divinatorias dos negros no

Novo Mundo*®. Fosse de conhecimento de todos, ou em sociedades escondidas, o fato

Y Diz Gregorio de Mattos em um poema: “nos quais se ensinam de noite/ os calundus e feiticos./ Com
devogdo os freqlientam/ mil sujeitos femininos,/ e também muitos barbados, /que se prezam de narcisos/
ventura dizem que buscam;/ ndo se viu maior delirio!/ Eu, que os ouco, vejo e calo,/ por ndo poder
diverti-los./ O que sei é, que em tais dangas/ Satanads anda metido,/ e que sé tal padre-mestre/ pode ensinar
tais delirios./ Ndo ha mulher desprezada,/ gald favorecido,/ que deixe de ir ao quilombo/ dangar o seu
bocadinho... (GREGORIO DE MATOS, apud FREITAS et ali, 2006, p. 124).

118 Especialmente Nunes Marques Pereira, conhecido como o peregrino das Américas, que, em 1728, viu,
no Brasil, uma dessas cerimdnias. Ele comentava “sobre o barulho dos tambores e de uma ‘gritaria do
inferno’ que vinha de um calundu, em que se realizavam ‘divertimentos, ou divinagdes, que os negros
dizem ter o costume de fazer em suas terras’. No Novo Mundo, continuariam a reunir-se para fazer
previsoes sobre ‘a origem de suas doengas ou para encontrar coisas perdidas, e também para ter sucesso
em suas casas, em seus jardins’.” (BASTIDE, 1971 apud FREITAS et ali, 2006, p. 124-5).
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é que, principalmente ao longo do século XVI111*°

, 0 calundus sdo amplamente citados.
Nessas reunibes festivas, 0s negros cantavam e dancavam ao som de tambores,
entravam em transe, faziam rituais de cura e adivinhacGes, bem como cultuavam seus
deuses. Entretanto, tudo isso era proibido pelas autoridades coloniais e eclesiasticas, que
0s acusavam de préaticas pagas e feiticarias, conforme nos contam os autores do livro
Cidades negras (FARIAS, 2006, p. 125). Cada vez mais essas praticas religiosas
atraiam pessoas nas areas urbanas ou rurais, ou pela beleza do ritual, ou movidas pelo
desejo de cura e de resolucdo de problemas dificeis. No seculo XIX, as religiGes dos
africanos ampliaram-se ainda mais, embora com outras caracteristicas e novas feicoes,
de acordo com o local, as condi¢es e 0 momento.

E no século XIX que aparecem as primeiras referéncias ao candomblé
propriamente dito. “Em 1826 africanos e crioulos, ligados ao levante iniciado no
quilombo de Urubu, nos arredores de Salvador, refugiaram-se numa casa a que se
chama de candomblé”, dizem os historiadores (FREITAS et ali, 2006, p. 126). Era uma
casa de culto aos deuses. Os gegés cultuavam o0s voduns; os nagds, 0s orixas. Em
comum, os canticos, o toque dos tambores, 0s instrumentos percussivos, os sacrificios e
as oferendas de animais aos deuses. No entanto, algo importante se conquista com essas
casas e terreiros de candomblé: a participagdo ativa na vida da comunidade. Os vinculos
comunitarios foram estreitados a partir da existéncia desses espacos. E o mundo dos
vivos e dos mortos ganhava cada vez mais ‘“concretude” nos rituais e nesses
“territorios”.

O autor Reginaldo Prandi diz, poeticamente, como foi inventado o candomblé:

No comeco ndo havia separacdo entre

0 Orum, o Céu dos orixas,

e 0 Aié, a Terra dos Humanos.

Homens e divindades iam e vinham,

coabitando e dividindo vidas e aventuras.

Conta-se que, quando o Orum fazia limite com o Aié,
um ser humano tocou 0 Orum com as maos sujas.

O céu imaculado do Orixa fora conspurcado.

O branco imaculado de Obatala se perdera.

Oxalé foi reclamar a Olorum.

Olorum, Senhor do Céu, Deus Supremo,

irado com a sujeira, o desperdicio e a displicéncia dos mortais,

190 conde Pavoline (1780) conta que em Recife, nos “bailes de pretos da Costa da Mina”, adoravam
bodes (vivos ou de barro) e rituais supersticiosos de uncdo de pdes para atrair fortuna e a pessoa amada.
Na Bahia, frei Luis mandava as escravas com demonio no corpo para serem curadas com 0s negros de
calundu (conforme FREITAS et ali, 2006, p. 125).
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soprou enfurecido seu sopro divino
e separou para sempre o Céu da Terra. (PRANDI, 2001a, p. 526)

Dai pra frente, nem os homens poderiam ir ao céu e voltarem vivos e nenhum
orixa poderia vir a Terra com seus corpos. O candomblé foi inventado exatamente para
restaurar esse transito e essa unidade, para por fim a tristeza do isolamento e a saudade
das peripécias entre os humanos. A partir dai, os orixas sé poderiam, de vez em quando,
vir a Terra “no corpo material de seus devotos” (PRANDI, 2001a, p. 527). Os mortais
precisam ser preparados para receberem os orixas em seus corpos. E, assim, foi feito.
Oxum veio entdo a Terra e preparou as mulheres.

O texto de Prandi termina dizendo:

Os orixas agora tinham seus cavalos,

podiam retornar com seguranca ao Aié,

podiam cavalgar o corpo das devotas.

Os humanos faziam oferendas aos orixas,

convidando-os a Terra, aos corpos das ia0s.

Entdo, os orixas vinham e tomavam seus cavalos.

E, enquanto os homens tocavam seus tambores,

vibrando os batas e agogds, soando 0s xequerés e adjas,
enquanto os homens cantavam e davam vivas e aplaudiam,
convidando todos 0s humanos iniciados para a roda do xiré,
0s orixas dangavam e dancavam e dancavam.

Os orixas podiam de novo conviver com 0s mortais.

Os orixas estavam felizes.

Na roda das feitas, no corpo das iads,

eles dangavam e dancavam e dancavam.

Estava inventado o candomblé. (PRANDI, 2001, p. 528)

E contar a histéria dos deuses africanos, dos orixas, ndo € estar de calundu? Essa
possessao talvez seja a forca necessaria que faz a boca do outro ser porta-voz de uma
historia que atravessa 0s tempos, que atravessa as pessoas.

Os quilombos'® e as irmandades catélicas foram, sem ddvida, estratégias de
resisténcias desenvolvidas no Brasil. Mesmo os escravos enviados para o Brasil, como
esmolas, por volta da segunda metade do seculo XVIII, para trabalhar nas confrarias
religiosas — o mercador Jodo de Oliveira, durante os 37 ou 38 anos em que Viveu no
golfo do Benim, teria enviado inimeros desses escravos —, além de responsaveis pela

construgéo de igrejas, como, por exemplo, a de Nossa Senhora da Imaculada Conceigéo

120 Kilombo, segundo os historiadores, significa acampamento militar e sociedade de iniciacdo dos
guerreiros. A denominagdo ja aparece, por volta de 1613, em Angola.
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dos Milagres, em Pernambuco, também sdo responsaveis pela perpetuacdo de outros
tantos costumes, crencas e historias.

A despeito de todo e qualquer preconceito, a Africa, de um modo geral, esteve
sempre ligada a um carater tribal desde as primeiras sociedades, com grupos que
reinem varias familias, com seus diferentes estatutos e seu chefe hereditario. No
entanto, ndo nos esguecamos que, MesmoO nesse tipo de organizagdo, os “‘sem
ancestrais” importantes sempre serviram aos ‘“nobres”, assim considerados porque
descendentes de importantes ancestrais. O status determina entdo uma relacdo de
sujeicdo. E essa também ja era uma forma de escravidao (ou exploracdo?). Note que
nesse grupo servil estdo artesdos, ferreiros, artistas etc. Entre os mandingas, por
exemplo, os escravos tinham direito a comida, roupa, casamento e relacdo de meacéo
nas terras do seu senhor. E, em alguns reinos africanos antigos, como o do Congo, 0s
escravos eram “considerados filhos da familia, ao lado dos “filhos de ventre”, e podiam
substituir o senhor (quando ausente) e ter seus proprios escravos (LOPES, 2006, p. 43-
4).

Entretanto, essa escraviddo instituida formalmente entre os africanos era
diferente da implantada pelo europeu: “o escravo era sujeito de Direito, ndo podendo ser
vendido ou maltratado, e tinha até mobilidade social” (LOPES, 2006, p. 43). A
escravidao a moda europeia, aviltante, transformava o homem em coisa, em mercadoria,
com valor econdmico negociavel, podendo inclusive servir como garantia hipotecaria
(LOPES, 2006, p. 43). Exemplo disso é o que ocorria em Angola, em que tributos

devidos pelos nativos (ambundos) aos amos (jesuitas e capitaes'®

) podiam ser pagos
com escravos, que eram, entdo, exportados para a América.

Mas logo os poderosos africanos descobriram que poderiam obter favores
militares nas guerras internas, fornecendo escravos capturados para 0s europeus. Dai
para a consolidacdo do comeércio puro ndo demorou muito. Estabeleceu-se logo a
relagdo de compra e venda: “os chefes locais vendiam e os europeus compravam a

mercadoria humana” (LOPES, 2006, p. 44). No entanto, o mais comum era a obtengéo

da “mercadoria humana” pelo processo de banditismo e sequestro.

121 Quando a Coroa percebe que o trafico transatlantico de escravos ia se tornando a principal atividade

econdmica, retoma a colonia. A capitania hereditaria é, entdo, extinta, e um governador (Francisco de
Almeida) é nomeado (1592-93).
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Em 1517 os portugueses comecam a embarcar escravos africanos para a
América. “De 1594 a 1640 o Asiento’? concede aos portugueses o monopélio de
fornecimento de africanos para a América espanhola” (ALENCASTRO, 2000, p. 14-5).
A passagem de uma economia de coleta, de trabalho indigena e corte de pau-brasil para
uma economia de producdo, principalmente de aguUcar, é que, apds 1549, faz aparecer o
trafico de escravos africanos para o Brasil. Para o Brasil, costumam ser apontadas trés
fases: a dos embarques predominantemente na Costa da Guiné'?®; a dos embarques
predominantemente na Africa Central e Austral®; e a dos embarques
predominantemente na Costa da Mina'%.

Algumas falécias estdo ligadas a vinda de escravos islamizados, que eram
movidos pelo desejo quase obrigatorio de ampliar, em outras terras, a gléria do nome do
Deus de Maomé. Isso também era usado como desculpa para o trafico, mas, de modo
geral, “todo os africanos sdo religiosos”. E os escravos que vieram para o Brasil
trouxeram suas religido tradicional negro-africana. O pensamento tradicional negro-
africano compreende o Universo em duas partes: em geral essa religido admite “uma
forga suprema, geradora de todas as coisas” e, num patamar abaixo, as forgas da
natureza e 0s espiritos dos antepassados. Esse animismo, de lugar secundario
hierarquicamente, alimentava a massa popular com o culto aos espiritos, a natureza e
aos ancestrais.

Essas duas posturas sdo importantes porque geram diferentes maneiras de lidar
com o poder. Enquanto o rei da religido tradicional € divinizado, o soberano islamizado
é dessacralizado. No entanto, para os bantos, o maior bem da existéncia é a forca vital.

O modo de agir e pensar do africano negro acaba por determinar um padrdo de

comportamento, detectado tdo bem por Victor C. Ferkis:

122 £ a Espanha que, em 1518, inicia o sistema de “asiento”, que sdo concessdes de licencas oficiais,
dadas aos comerciantes para importarem escravos africanos nas coldnias.

123 N&o é o mesmo local que hoje. E, em cada século, refere-se a uma 4rea diferente. No século XV
compreende a regido onde hoje se situa 0 Senegal e a Gambia; no século XVI, dessa regido até Serra
Leoa; no século XVII, da Senegdmbia até a baia de Benin (antigo Daomé); no século XVIII, todo o
territrio da Senegdmbia até o Gabdo (segundo BELTRAN, apud Ribeiro, 1978, p. 16 e LOPES, 2006, p.
44-5),

124 Especialmente a Ilha de Fernando P6 (baia da Biafra, em frente a atual Republica dos Camardes); Ilha
de Sdo Tomé (em frente ao atual Gabao); e em Luanda.

125 Seu nome decorre do Forte de Elmina ou S&o Jorge da Mina, fundado pelos portugueses em 1482.
Essa regido também foi chamada de “Costa do Ouro” e “Costa dos Escravos” (ligada também a Fortaleza
de Ajuda, no antigo Daomé, que também estd compreendida nesta area).
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Todos os africanos séo religiosos. [...] As religides tradicionais da
Africa sdo freqlientemente descritas como animistas, isto é, atribuem
personalidade espiritual ndo s6 a homens como a animais, arvores,
rochas, etc., tornando-os assim objetos de adoragdo. Esta afirmativa é
tendenciosa. Os africanos acreditam realmente na universalidade do
espirito e créem que a ordem de causalidade do universo € tal que 0s
atos de espiritos afetam a vida quotidiana e podem ser influenciados,
atraves de praticas religiosas [...]. Contudo, reconhecem uma hierarquia
de seres espirituais e todos os sistemas religiosos da Africa concebem
0s espiritos como detentores de poder sub-rogado por um Poder
Supremo, geralmente concebido como Ser sem contacto direto com 0s
problemas humanos quotidianos. A vida religiosa da Africa tradicional
estd entrelacada com a vida alded em geral, porque, como na antiga
Grécia, deidades particulares sdo padroeiros, com freqiéncia os
ancestrais supostos, de tribos particulares. As normas de conduta
pessoal e o costume social ndo s6 tém a sancdo da religido como
constituem sua esséncia. A aldeia africana, como as antigas
comunidades gregas, sdo uma comunidade religiosa. (FERKIS, 1967
apud LOPES, 2006, p. 53)

A islamizacéo de parte da Africa negra chega a ser surpreendente, justo porque
todos os demais negros africanos estdo ligados a uma filosofia de vida que privilegia o
mundo material da comida, bebida, canto, danga e com o qual estabelecem uma relagdo
de ludicidade, expressos mesmo na religido tradicional. E os principios do Cordo sao
bastante rigidos. Entretanto, para o pesquisador Nei Lopes, é a desigualdade social que
prepara o terreno para a islamizagdo, uma vez que, perante Deus, todos sdo iguais, como
diz mesmo o texto coranico’?®. E a religido do Isldo acena para o negro africano com
oferecimentos de ascensédo social, promocao e prestigio. Além do mais, a islamizacao
oferece toda uma éarea de comércio e negocios com 0s paises acima do Saara
pertencentes a comunidade internacional islamica. De todo modo, a tolerancia e a
adaptacdo do Isldo a Africa negra resultam na sua aceitagio e adogdo pelos africanos
das sociedades tradicionais, que ndo abandonam por completo a crenga na
ancestralidade. Ocorre entdo, na Africa ocidental, um sincretismo, um amalgama entre
as doutrinas filosoficas da religido tradicional e do Isld. Ha autores, inclusive, que
preferem adotar a expressao “Isldo negro” para referir-se ao negro africano islamizado.
E afirmam, como Deschamps (1965 apud LOPES, 2006, p. 56), que “a magia pagd nao

desapareceu”. E marabus, adivinhos e curandeiros se igualam ‘“no mesmo terreno

126 «“Os homens sdo iguais entre si como os dentes do pente do teceldo; ndo h4 diferenca entre o 4rabe e 0
ndo-arabe, entre o branco e o negro, a nio ser o grau de sua crenga ¢ Deus” (N’GOMA, 1950 apud
LOPES, 2006, p. 54).
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magico, mas através de processos diferentes” (idem). O marabu “confecciona e vende
amuletos” (ibidem), como os outros, mas geralmente com versiculos do Corédo, assim
como também usa “do éxtase e da invocagdo dos djins” (ibidem).

No entanto, lembremos que a adocdo do islamismo pelos negros africanos se
reduz a aspectos exteriores e a uma simplificacdo de rituais, adaptados a seu modo de
ser e & sua realidade.

Mesmo os orixas iorubanos foram influenciados pelo Isldo. O estudo de Jodo
José dos Reis (1986 apud LOPES, 2006, p. 57) aponta varias semelhancas entre os
malés e a tradicdo nag6: o uso da cor branca (tanto pelos orixas e obatala como pelos
malés), a utilizacdo da &gua (elemento vital de Oxala e elemento de varia cerimdnias
dos malés), consagracdo da sexta-feira (dia de Oxala e dia do jejum mugulmano) etc. Ha
ainda, nessas aproximacdes, uma questdo de poder, como diz Reis (REIS, 1986 apud
LOPES, 2006, p. 57): “o babalad na verdade incorporou poder ao incorporar o isld a seu
sistema divinatério, pois lancou uma proposta de alianca com uma religido bem-
sucedida, que se tornava cada vez mais popular entre os iorubas. O divinador passou a
ter voz de autoridade em dois sistemas religiosos diversos”.

Entretanto, a maior parte dos estudos histéricos afirma que a grande maioria dos
africanos trazidos para o Brasil como escravos veio da “parte meridional do continente
africano”, que era o habitat justo dos povos bantofonos, como afirma Nei Lopes
(LOPES, 2008, p. 31). O pesquisador reclama ainda para os bantos uma distin¢cdo mais
clara, visto que os estudos anteriores colocavam sudaneses e bantos como a mesma
coisa. E, por conta disso, Nina Rodrigues e Silvio Romero, os grandes estudiosos do
assunto no século XIX, sdo severamente criticados por Lopes, que 0s acusa de servirem
de veiculo de disseminacdo de preconceito em relacdo aos bantos ao requisitarem para
estes uma inferioridade em relacdo aos demais negros, inclusive, referindo-se a eles com
adjetivos culposos, do tipo toscos, burros, estipidos e imbecis. Lopes, em seus
argumentos de defesa dos bantos, alega: “muitos africanos escravizados e aqui vendidos
como sudaneses, pecas da Guiné, eram na realidade originarios de Angola e do Congo.
Isso porque, no século XVIII, todo o territério que vai hoje do Senegal ao Gabdo,
incluindo a Ilha de Sao Tomé, era chamado “Guiné” (LOPES, 2006, p. 32).

As distingbes, com clareza, entre bantos e sudaneses, advoga Lopes, teria levado
em conta n&o juizos aprioristicos, mas os diferentes contextos historicos da vinda desses
povos ao Brasil; as ricas civilizacdes da parte oriental, central e meridional da Africa,

antes da chegada dos portugueses; a pilhagem dos portugueses na Africa bant6fona; a

138



heroica resisténcia dos africanos a escravizagdo e ao dominio colonial; a Republica dos
Palmares como um foco de resisténcia; a separacdo entre etnia e porto de embarque; um
maior conhecimento dos bantos etc. (LOPES, 2006).

Os bantos, no Brasil, serviram ao povoamento do interior nordestino, deslocados
para trabalharem na pecuaria, de meados do século XVII até meados do século XVIII.
Foram enviados para a colonizacdo do Rio Grande do Sul, a partir de 1737. Estiveram
presentes na cultura da cana do Vale do Paraiba. Foram deslocados para o cultivo do
café, em Sdo Paulo, no século XIX. Entraram de 1700 a 1850 no Brasil, por Recife e
pelo Rio de Janeiro, vindos de Luanda e Benguela, e ndo pararam mais de se deslocar
por todo o territorio brasileiro.

Para provar que a Africa dos bantos (meridional) ndo é inferior a dos sudaneses
(ocidental), Lopes se vale da filosofia banta, dizendo que “a no¢do de for¢a toma o lugar
da nocdo de ser e, assim, toda cultura banta € orientada no sentido do aumento dessa
forca e da luta contra a sua perda ou diminui¢ao” (ibidem, p. 36). Em outras palavras, 0s
bantos privilegiam a forca vital (como o axé dos iorubas), mas, a maior diferenca entre
bantos e sudaneses talvez seja mesmo a importancia que os primeiros ddo a
ancestralidade (como diz Lopes, a real, a mitica e a familiar). A manifestacdo da
presenca espiritual ancestral entre os vivos é 0 ponto central da questdo para os bantos.

Os bantos consideram todos 0s seres da natureza, plantas e animais, forgas vivas,
que fazem parte de um processo dinamico, formando uma cadeia. Os homens sdo 0s
elos dessa cadeia, que se liga a sua linhagem ascendente (ancestrais) e da sustentacdo a
sua linhagem descendente. O culto dos ancestrais'®’ nasce dessa nogdo. “A terra, as
aguas (rios e mares) e as florestas (arvores e plantas) sao sagradas porque estéo ligadas,
de todo modo, aos antepassados, aos ancestrais, seja como propriedade, seja como
morada ou por sua utilidade. Essa natureza ativa e divina é parceira do homem nesse
encontro entre cosmos e mundo” (LOPES, 2006, p. 197).

Os bantos eram habeis na tecelagem e na cestaria. Podiam ser doceis, mas, no
século XVI, promoveram invasdes e saques do territorio inimigo na Africa austral; entre
0s séculos XVI e XVII construiram Palmares; recriaram com consisténcia sua Africa

natal nos ritos, festas, bailados, musicas, artes, técnicas, saberes populares, mitos,

127 Como diz Lopes, ndo sdo simples parentes defuntos, mas antepassados ilustres, que marcaram sua
passagem na vida terrena por fatos significativos para sua comunidade, que se destacaram por lideranca,
inteligéncia, coragem e fidelidade ao grupo, ou ainda porque séo tidos como fundadores de uma linhagem
familiar (LOPES, 2008, p. 196). Foram reverenciados em vida e continuam sendo reverenciados apds a
morte. Viram objeto de culto. Em geral se dirigem a eles pedindo autorizag&o e protecdo para algo.
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lendas, dancas e brincadeiras. Todo esse legado na cultura brasileira é esmagadoramente
banto. Os sudaneses, 0s negros islamizados, deixaram poucas marcas. Suas maiores
contribui¢bes costumam ser apontadas na religido e na culinaria. Lopes diz que a

presenca banta avulta grandiloguente:

do samba a fala incrivelmente permeada de termos originarios
principalmente do quibundo; do gesto ao pensamento; do cafuné a
umbanda; de S&o Benedito e da Senhora do Roséario ao dendé e ao angu
de fubd; do cachimbo a mochila; da tanga a capanga; da lenda a
umbigada; da muamba ao catimb6; do quilombo ao Cubango. (LOPES,
2006, p. 38)

E lamentavel que o negro também tenha sido escravizado com a desculpa de que
isso seria a salvacao de sua alma. Os escravagistas usaram toda a sorte de justificativas
(para algo injustificavel!): livra-los do paganismo, da antropofagia, da idolatria etc.
Longe da Africa, desfazendo os vinculos com o passado, ele encontraria a salvacio
espiritual no cristianismo. Por isso eram batizados antes de embarcarem e, uma vez no
Brasil, quando comprados, recebiam um nome cristio e comecavam a perda da
identidade: perda dos lacos familiares, dos cultos religiosos e, principalmente, dos
vinculos de amizade. Submetidos a regimes de trabalhos desumanos, a tortura fisica e
psicoldgica, ao rebaixamento moral, era impossivel manter acesa qualquer vontade.

Como Ultima peca na construcdo desse painel, queremos trazer aqui as “amas de

leite,3128

e as “amas-secas”, sem as quais, talvez, as historias africanas ndo tivessem se
espalhado pelo Brasil. Enquanto a jovem negra escrava africana emprestava ou alugava
seu seio para amamentar as criangas brancas que precisavam de melhor nutri¢do, a velha
negra escrava africana servia de baba para os “maiorezinhos”. Elas ndo s6 alimentaram
0 corpo ou cuidaram da protecdo dessas criangas, mas alimentaram também a fantasia e
0 imaginério de muitas. O leite salvador criava lagos. Como de algum modo nos mostra

o texto de Charles Expily, datado de 1852:

Com poucas excecOes, todas as jovens negras ndo tém outra
preocupacdo além de ser maes. [...] Uma ama de leite é alugada por
mais que uma engomadeira, uma cozinheira ou mucama. Para que dé

128 A ama-de-leite é também um tipo de escrava de aluguel; a atividade era extremamente lucrativa.
Anincios eram colocados nos jornais, como esses: “Aluga-se uma negrinha de primeira cria sem a cria”,
“Alugam -se trés escravas ladinas de 14 a 16 anos de idade com habilidades e uma com um filho de um
més e de muito bom leite, todas livres de vicios e moléstias”(apud MARILENE ROSA NOGUEIRA DA
SILVA, Labrys, Estudos Feministas, janeiro/julho 2004, “Tramas femininas no cotidiano da escravidao”.
Disponivel em: http://vsites.unb.br/ih/his/gefem/labrys5/textos/marilenabr.htm. Acesso em: 06/03/2010.
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honra e lucro, colocada numa boa casa, o senhor, durante a gravidez,
Ihe reserva trabalhos mais leves [...] Entre os comerciantes da cidade é
questdo de amor-proprio ter uma ama de leite que ostente um luxo
insolente. O luxo da ama exprime a prosperidade da casa, a menos que
sirva para tornar publica a verdadeira situacdo econbémica [...] A
cozinheira, a mucama, a engomadeira a obedecem e a prdpria senhora,
muitas vezes fica sob suas ordens.E preciso evitar que se zangue. Uma
indisposi¢do, um simples mal estar tornam-se desgracas sérias, pois
podem influir na qualidade do leite. (apud MARILENE ROSA
NOGUEIRA DA SILVA, Labrys, estudos feministas, janeiro/julho
2004, “Tramas femininas no cotidiano da escraviddo”, texto on-line:
http://vsites.unb.br/ih/his/gefem/labrys5/textos/marilenabr.htm. Acesso
em: 06/03/2010.)

Todo um universo de histérias se difundiu a partir da narracdo oral dessas
mulheres, que ora para ndo esquecer, ora para relacionar suas historias de vida e suas
fantasias com as que encontraram em solo brasileiro, adaptaram o que conheciam, o que
lembravam e 0 que inventavam ao gosto de seus pequenos patrées. As criangas se
reuniam ao redor das mées pretas para ouvi-las contar histérias fascinantes. Se temos ai
“disputas simbolicas da memoria” ou ndo, ndo importa, o que conta é que esse fio segue
sendo importante para puxarmos a trama das identidades, alteridades e memorias
sociais.

Na relacdo entre amas e criancas ndo ha s6 uma relacdo de poder (talvez,
momentaneamente invertida), ha também uma relacdo de dominio, digamos: as amas de
leite dominavam as criancas com leite e fantasia, as amas-secas com cuidados
domésticos e fantasia, e as historias sdo as suas armas mais poderosas. Entretanto, ha
nessa relacdo outras coisas em jogo: muitas dessas escravas deixavam de amamentar
seus proprios filhos para alimentarem os filhos de seu senhor; amamentar o senhorzinho
significava um trato melhor, melhor alimentacéo e cuidados; as maes verdadeiras ndo
queriam abdicar de servirem sexualmente ao marido e, por isso, contratavam amas de
leite, pois dizia-se que a relagdo sexual contaminava o leite; as mées negras acabavam
estabelecendo com as criangas uma relagdo muito mais afetiva do que as que tinham
com as verdadeiras maes. Tudo isso potencializa ao maximo as histérias que essas
mulheres tinham pra contar.

Por um curto periodo, que durava o tempo de uma narragéo, elas eram senhoras
absolutas daquelas criangas, elas é que mandavam, imperavam. E ainda, por causa de

tudo isso, estabeleciam uma relacio de protecdo e obediéncia'®, controlavel, até uma

129 Ao contrario dessa visio “roméntica” que defendo aqui, h4, por volta de 1850, encabegado pela
Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro, todo um movimento da classe médica para combater as amas
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certa idade. As criancas estavam a mercé das histdrias que entreteciam seus imaginarios,
com elementos que estavam distantes, difusos, até subversivos (a ordem eram valorizar
a cultura branca, de onde essas criangas provinham) e que iam se misturando com as
referéncias locais, nas historias que elas contavam. Sem essas mulheres, possivelmente
muito mais seria perdido.

As negras de ganhos®, as negras de aluguel*®, as negras dos tabuleiros e as
mucamas™2 também tinham histérias pra contar (os aquarelistas que o digam! Que o
diga Debret!) e vdo ganhando voz a medida que se deslocam da casa grande para
maiores ndcleos populacionais, a medida que a escravidao vai se deslocando do campo
para as cidades. E, com elas, as histdrias véo saindo do estado amorfo em que ficam as
historias quando ndo sdo contadas, para enfim, ganharem a boca toda poderosa das
mulheres de labios grossos e forca inigualavel. Mesmo que tivessem que carregar
alvaras municipais e registros para sairem ao ganho, mesmo acusadas de libertinagem,
presas por montarem suas barracas em lugares proibidos, mesmo que tivessem de
suportar 0 Calabouco'®, essas vozes ndo poderiam se calar. Os fregueses compravam
doces, angu, mercadorias diversas e levavam muito mais: levavam relatos de um lugar
idilico e reconfortante. Levavam o aconchego das histdrias cheias de imaginacéo e
for¢a, levavam “bandeiras”, tecidas com suor e sangue, para vingar a crueldade e a
pendria em que viviam, levavam historias de todo tipo.

Essa Africa, tecida e tramada por essas mulheres, é muito mais imaginaria do
que real e seus contornos temporais e espaciais si0 movedicos. E uma Africa mitica,

talvez poetizada, para servir também de forga para suportar a “coisificagdo” decorrente

de leite, por conta de véarias epidemias que assolavam o pais. As amas de leite eram consideradas focos de
infeccdo e chegavam a ser chamadas de imorais, sujas, sem amor, incapazes de cuidar das criancas e
portadoras de inimeras doengas. Para saber mais sobre 0 assunto, veja 0 artigo “O costume ameagado: as
amas de leite no alvo da medicina (1840-1860), de Midiam de Souza Santos, disponivel em:
www.eventosufrpe.com.br/jepex2009/cd/resumos/R1309-1.pdf. Consulta efetuada em 06/03/2010.

130 No sistema de ganho, diretamente ligado ao espaco da cidade, o escravo (ganhador ou ganhadeira)
oferecia seus servicos pela rua da cidade, cuidava de seu sustento e ainda levava obrigatoriamente parte
do rendimento para seu senhor.

131 No sistema de aluguel era o senhor quem oferecia o servico de seus escravos, estabelecia o tipo de
trabalho que o escravo iria fazer e estabelecia as condi¢fes de pagamento com quem o alugava.

132Algumas cantigas de roda bastante conhecidas no Brasil dio conta de “registrar” a mucama que
cuidava do senhorzinho como esta: “Samba Criola, que veio da Bahia, pega essa crianga e joga na
bacia!A bacia é de ouro, ariada com sabdo, depois de ariada, enxuga com roupédo! O roupdo é de seda,
camisinha de fil, roupinha de veludo, pra dar bengio & vovo. A bengdo, vové! A bengdo, vovo!”.

133 prisao de estado precério, onde os escravos eram colocados, no Rio de Janeiro, no século XIX. Era
comum a proliferacdo de doencas e a morte nesse lugar, em consequéncia das condi¢fes em que viviam
ali.
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da escraviddo. Contar as historias africanas era ndo silenciar a Africa. N&o silenciar
homens e mulheres explorados da forma mais abominavel possivel.

Sao muitos os exemplos literdrios que podem ser relembrados dessas mulheres
detentoras da tradicdo oral africana e transmissoras Iudicas de toda uma memoria.
Lembremos da velha Totonha (1936), de José Lins do Rego (da obra Menino de
engenho); lembremos da ama de Camara Cascudo, sua principal informante, citada
varias vezes no livro Contos tradicionais do Brasil (1946); evoquemos o Historias de
Tia Nastacia (1937), do querido Monteiro Lobato. Todas elas mulheres de historias,
todas propagadoras e propulsoras de uma memoria negra, africana, brasileira e
universal.

Por fim, sera preciso agora retroceder aos conceitos aristotélicos. Aristoteles diz
que “o escravo ¢ uma ferramenta viva, ¢ a ferramenta ¢ um escravo inanimado.
Enquanto escravo, portanto, nao se pode ser seu amigo...”. Tomada como regra, essa
ideia se propagou, e ainda no século XVII os autores consideravam que a escraviddo era
algo natural; ainda ndo se falava em conceito de raca (que s6 aparece no final do século
XVIII) e indios e africanos eram escravos na Ameérica, assim como o0s eslavos (que séo
brancos!) eram escravos na Europa. A ciéncia do século XVIII dividia os povos entre
inferiores e superiores, dominadores e dominados, ragas privilegiadas e desvalorizadas.

O surgimento da antropologia, em fins do século XIX, e o estudo das sociedades
também contribuiram para a polarizacdo preconceituosa de ideias como sociedades
complexas versus sociedades simples; civilizadas versus selvagens; ocidentais versus
orientais. Até a lingua foi sempre um fator discriminatério, pois se dizia que “os
europeus teriam linguas superiores — as linguas indo-européias, como o aleméao, o inglés
e o francés —, resultado de uma raga (ariana) ‘mais inteligente ¢ forte’, destinada a
dominar. O restante da humanidade era considerado ‘inferior’, com linguas pobres de
conceitos e incapazes, portanto, de uma compreensao” complexa do mundo (FUNARI e
CARVALHO, 2005, p. 38). E, no bojo dessas ideias, absurdamente, os africanos eram
colocados nas categorias inferiores, e sua escravizagdo ficava, assim, justificada pela
inferioridade racial.

E claro que depois vieram discussdes e estudos que criticam esses modelos
normativos, comportamentais e permanentes, mas nem mesmo a percepcao da fluidez
das identidades, a reflex@o sobre o papel central dos conflitos na vida social e as lutas
sociais das Ultimas décadas foram capazes de deter a discriminag&o social, racial, sexual

e de género que ainda nos fustiga. Pelo contrario, assistimos ainda no século XX, ao
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terror do holocausto nazista, a luta dos negros americanos pela ampliagdo dos direitos
civis, ao alastramento dos regimes militares pela América Latina e, em pleno século
XXI, ao crescimento do fundamentalismo religioso, do nacionalismo xendfobo, do
conflito armado ou civil, todos eles, de certa forma, oriundos da no¢do de dominacdo e
superioridade de uns sobre 0s outros.

Para terminar esse capitulo, tomamos as palavras de Nei Lopes (2006, p. 9) para
clamar de vez pela “erradicagdo do insidioso e renitente racismo que sistematicamente
exclui os brasileiros de origem africana dos espacos de exceléncia e, consequientemente,
das esferas de decisdo e Poder em nosso pais”. Quantos caminhos ainda precisam ser
inventados; que territérios comunitarios e urbanos devem ser inventados; que outras
didsporas precisam ter lugar para se reconhecer, de fato, as identidades do Brasil?

Sé&o perguntas que nos levam a uma Gltima ilustracao:

Nas veredas do reino do Congo havia — dizia-se — uma raca de grandes
macacos, tdo ‘atrevidos e desaforados’ que chegavam a estuprar mulheres.
Cadornega®®* pretendia ter visto um desses macacos preso a uma
corrente, o qual “vendo uma mulher fazia muita diligéncia para lhe
chegar, e ndo fazia tanta forga para 0s homens; e se acaso com o0 muito
puxar se Ihe quebrava a cadeia, ia para elas com muita presteza,
buscando-lhes as partes baixas”. Segundo o autor, alguns dos estupros
perpetrados pelos macacos “geraram contra a ordem da natureza [...] e
se viram monstros destes ajuntamentos”. Mas os tais monstros, diziam
os angolanos, fingiam ser macacos, evitando o uso da fala para nédo
acabar no cativeiro. (ALENCASTRO, 2000, p. 151)

Que 0s novos tempos nao permitam que ninguém tenha de se esconder através
do comportamento animalesco, seja la de que bicho for, para escapar da escravidao!
Entretanto, como profetizou o nacionalista sul-africano Isaka Sseme, num discurso na
Universidade de Columbia, em 1906: “O gigante esta acordado! Dos quatro cantos da
terra, os filhos da Africa estdo marchando em direcdo a porta dourada do futuro,
carregando consigo o registro de proezas de valor realizadas” (GEISS, 1974, p. 119).

Dentro desse mapa de valores realizados, figuram, para sempre, as histérias. Por
muitas rotas, por muitos portos, essa rede luminosa, ja tramada no outro continente, veio

fazer-se bagagem, mala, diga-se, heranca: sangue, suor, lagrimas e historias!

3% Antonio de Oliveira de Cadornega, pesquisador e viajante, viu o grupo de cativos que um angolista,
enviado a procura da foz do rio Cunene e de um caminho para Mogcambique, levou a Luanda. Foram
vistos em 1664. O fato esta citado na Histéria geral das guerras angolanas (1681), publicado em trés
volumes em Lishoa.
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5. CAURI, BUZIO DE LA AGORA E DE CA: O LASTRO DA
SOBREVIVENCIA

Qhubeka uphile! Qhubeka uphile!

(dizem os espiritos ancestrais, na Africa do Sul, quando

ainda ndo é hora de alguém morrer...)

Cauri é a moeda de troca. E concha. E buzio. Cada lembranga é um cauri. Cada
ldgrima é um cauri. Cada histéria é um cauri. Colorido, amarelado, branco,
pintado, comprido, brilhante. Cada homem convexo e suas valvas. Cada mulher
ventral e suas fendas. Raizes plantadas em outro solo. A natureza produziu
cauri tal qual améndoa. Dos mares quentes o cauri tem natureza abrasadora.
Dos arquipélagos e ilhas, o cauri cheira a resisténcia. Ndo importa o molusco,
importa o homem, luzidio como dgata. Nzimbu, marginela, oliva, qualquer
moeda-concha ndo vale mais que uma vida: atributo e riqueza. Pescado sim,

coletado sim, escravizado ndo! Cauri marulha, cauri fala, cauri conta.
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Para alguns povos da Africa, especialmente na Africa do Sul, libantu bahle, a
hora das pessoas bonitas, é exatamente esse momento anterior ao por do sol, quando ha
uma luz dourada e magica banhando os campos e deixando tudo mais belo. Sob essa
névoa preciosa, onde tudo adquire o mesmo valor, avancamos com as maos cheias de
cauris, nossa moeda de troca.

Os africanos, aqui no Brasil, desprovidos de todo e qualquer pertence, tinham as
histérias como moeda de troca. Moedas sequer palpéveis! Moedas abarrotando a
lembranca, como uma arca de tesouros, escondida para que o0s senhores ndo se
apossassem delas. Bau de conchas guardado na memdria. Curioso é que, sempre que se
aproxima o ouvido de uma concha, a sensacdo € de que o mar, contido ali, murmura
historias e desfaz-se, devagar, em segredos.

Talvez esses segredos tenham atravessado os ouvidos do grande antropdlogo,
etndlogo e explorador aleméo Leo Frobenius (nascido em Berlim, em 1873, e falecido
no Lago Maggiore, em 1938). Foi ele um dos primeiros a registrar a “tradi¢do oral
sudanesa dos impérios mégicos africanos, reunidas em suas expedi¢des antropoldgicas.
Os mitos e lendas, as fabulas e os contos maravilhosos, os ditos e as anedotas dos
primeiros povos africanos ficaram conhecidos, no Ocidente, por meio de suas
coletaneas. Sobretudo dos iorubés, (no oeste da Africa, e especialmente da Nigéria, do
Benin e de Togo), dos cabilas (povo estabelecido ao norte da Africa), dos soninqués e
dos fulas (Sael Ocidental), dos mandés (Suddo ocidental), dos nupes e haucas (Sudéo
central) e dos urrongas (Rodésia do Sul, hoje Zimbabue).

Frobenius foi motivado pela tentativa de refazer a historia dos povos sem escrita

a partir da literatura oral dos povos africanos com os quais teve contato. Acreditava
gue a memoria dos homens era 0 mais poderoso vinculo que unia presente e passado.
“A memoria dos que ainda ndo tiveram o tesouro das lembrancas arruinado pelo uso
excessivo da palavra escrita” (FROBENIUS, 2005, p. 12).

Ha nas coletaneas de Frobenius uma visivel preferéncia pelas sagas (ele mesmo
denominou-as de “sagas de cavalaria ¢ amor”) e uma espécie de repetigio dos
romances da Idade Média europeia, porém tendo como protagonistas os povos jalofos,
mandingas, soninqués, fulas, mossis, baribas, nupes, 0ids ou haucas (2005, p. 14). No
entanto, hd também, nas histdrias recolhidas sobre o chacal, a figuracdo do vildo, do
astucioso e do traicoeiro, tal como nas fabulas europeias da raposa.

Seus livros de estudos sobre a Africa comecam a ser publicados na Alemanha

em 1897 e seguem sendo langados até mais ou menos 1932. Entretanto, as historias s6
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comecaram a ser publicadas na Alemanha por volta de 1921 e deram origem a muitos
volumes de livros com as narrativas recolhidas por ele. Ainda em 1937 continuavam a
sair volumes com novos contos de tradicdo oral (um ano antes da morte do
pesquisador).

E preciso lembrar que os contos tradicionais africanos atravessaram os tempos
sem serem escritos. O registro escrito é coisa dos tempos modernos e foi feito,
primeiramente, por ndo africanos (mercadores, expedicionarios, missionarios que
atravessaram o continente durante anos), em especial americanos e europeus. Entdo, o0s
primeiros registros sdo de historias narradas oralmente, pelos africanos, a esses
estrangeiros.

Com o acesso a instrucao, hoje os préprios africanos ja podem registrar suas
historias e do seu jeito proprio. No entanto, nem sempre foi assim. Se o registro escrito
preserva e livra essas historias do desaparecimento, ndo as livra das alteracGes. Isso é
impossivel de medir, e mesmo de controlar. E quase impossivel falar em historias
originais. Podemos falar em histdrias menos ou mais difundidas. E, se durante séculos o
continente africano foi percorrido por estrangeiros, como demonstra a propria biografia
de Frobenius, as histdrias iam e vinham, andavam e permaneciam.

Mas cada historia dessas € capaz de revelar um modo de pensar, as crencas e 0s
sentimentos. E, para adentrar essas historias, é preciso ter claro que o naturalismo nao
domina a arte. Ndo ha preocupacdo, nessas historias, de reproduzir a realidade. O
fantastico, o sobrenatural, o mitico e o religioso se misturam o tempo todo. Séo
universos sem separagdes. A arte ali, mais do que nunca, tem o sentido de interpretar a
vida, e ndo de retrata-la.

Interpretar a vida, a natureza dos seres e das coisas, as atividades e 0s
sentimentos sdo o0 mais importante nas histdrias. Entretanto, também deve ser
preservado o aspecto ritual. Os seres séo interdependentes, e iSso € 0 mais importante.
Nascimento, vida e morte sdo 0s temas principais nas historias recolhidas por
Frobenius. Grosso modo, a maternidade é encarada como o grande mistério e forca da
vida. A morte é outro dos mistérios, mas morrer € contra a natureza. Todos creem que
h& sobrevivéncia e vitoria sobre a morte. Essa crenga universal entre os africanos revela
uma vida comandada pelos deuses, pelas forcas celestiais e terrenas, e pelos
antepassados, que atuam como ‘“testemunhas” da vida de uma pessoa. Frobenius viu
isso! Os estilos e a diversidade das histérias provém exatamente da existéncia dos

nuMerosos grupos raciais e linguisticos em Africa. Frobenius também viu isso!

147



As historias refletem ndo apenas as divisdes culturais de Africa, os extensos
impérios do passado, as misturas de povos e as migracdes raciais, sem davida. A
esséncia dos mitos africanos também obedece as questdes de sempre: a origem das
coisas, a finalidade da vida, o término da vida, a morte, a vitdria sobre a morte. E aqui
vamos entender o mito como “raciocino filoséfico expresso sob a forma de parabola”
(PARRINDER, 1987, p. 13).

As historias ofertadas a Frobenius, em geral, reproduzem uma relagdo de forgas
que regem as acOes de todos, segundo se pode explicar: no topo esta Deus, 0 supremo
criador e sede de todos os poderes para todos, seja qual for o grupo étnico. Na base
estdo a magia, as mezinhas e as forgas menores. Nas laterais desse triangulo estdo os
poderes subordinados, que sdo 0s outros deuses e 0s antepassados. E, no meio do
triangulo, com a funcdo de equilibrar todas as forcas que afetam a vida, a familia, o
trabalho, estdo os seres humanos. Essa configuracdo do mundo aparece, de modo geral,
nos contos tradicionais.

A organizagdo do conto africano pde em relevo a natureza e a dindmica das
relacBes culturais, sem duvida. Em geral ha, por tras das histdrias, aspectos que levaram
séculos para serem sedimentados, se é que o foram, dada a dindmica das historias da
oralidade.

Mais do que urgente, registrar por escrito esses contos populares é salva-los do
desaparecimento e do esquecimento, como nos lembra o emérito angolanista Carlos
Estermann:

[...] tal perspectiva ndo € muito animadora para a literatura oral nativa e
isto ndo sO na regido de que nos ocupamos, mas em toda a Africa
Negra. Num futuro mais ou menos proximo os povos deste continente
vao ser privados do instrumento tradicional da sua expressdo. E este 0

processo que esta em plena evolugdo em toda a parte. (ESTERMANN,
1983b, p. 280)

Talvez o0 exemplo de Frobenius ndo tenha sido forte o suficiente, porque o
escritor angolano Pepetela, também em tom pessimista, afirmou em uma entrevista
recente:

Em relagdo a literatura oral, as recolhas realizadas até agora sdo muito
poucas e, no caso de Angola, essa tradigdo estéa se esboroando por causa
dessa guerra prolongada. As populacdes saem do interior, perdem os

lagos tradicionais e a figura daquele mais velho contador de historias, o
griot, desapareceu praticamente. Isto em termos de campo.
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Encontramos apenas alguns griots suburbanos, mas € uma coisa que
esta desaparecendo. (PEPETELA apud OLIVEIRA, 2006, p.46)**

O século XIX, no Brasil, 0 mesmo de Frobenius, é o século do surgimento e
impulso das pesquisas folcléricas nacionais. E nesse contexto de publicacdes,
sobretudo em jornais regionais, que as discussdes dos elementos formadores,
componentes de uma cultura brasileira, ganham espaco e destaque. Ainda assim, nos
idos de 1928, ainda era corrente entre os estudiosos brasileiros a no¢do de que as
contribuicdes que vinham pela oralidade, sobretudo por meio da cultura popular, e da
ciéncia do folclore, bastante discutida, no momento, ndo poderiam ser retocadas,
emendadas ou retrabalhadas, sob pena de se negar a elas legitimidade. Vejamos o que
diz Basilio de Magalh&es a respeito de matéria-prima da cultura popular:

[Mas nenhuma das obras precitadas representa] verdadeira matéria
prima de folk-lore, a qual consiste na prosa e poesia espontaneas da
alma do povo, colhidas nas cidades ou nos sertdes, sem emendas, sem
polimentos, sem atavios de qualquer casta. (MAGALHAES, 1928, p.
15)

Os historiadores costumam dizer que foi Couto de Magalhédes o primeiro autor
que de fato se preocupou com o estudo da prosa no folclore brasileiro, iniciando tais
estudos com “artigos de jornais, aparecidos ou reproduzidos em 1859 e em que ja se
ocupava com os mitos indigenas, desenvolvidos mais tarde no seu 6timo volume O
selvagem, vindo a lume em 1876” (MAGALHAES, 1928, p. 16). No entanto, o
interesse de Couto de Magalhées ficou centrado nos mitos indigenas, do sul e do centro
do pais, mais especificamente. Outros pesquisadores 0 seguiram; muitos, no entanto,
também interessados no recolhimento, mapeamento, discussdo dos mitos indigenas.

E preciso lembrar que o deslocamento, forcado, de grande levas da populagdo
africana para o Brasil, no rastro do trafico negreiro, levantou uma enorme vaga. Para
ndo sucumbir ao redemoinho das &guas turvas, foi preciso preservar oralmente as
historias, passa-las de geracdo em geracdo, num zum-zum-zum, que foi sendo

sussurrado de boca a membria.

3% OLIVEIRA, Américo Correia de. “A tradi¢do oral angolana e as recolhas: historia breve e teoria”. In:

LARANJEIRA, Pires; SIMOES, Maria Jodo e XAVIER, Lola Geraldes (orgs.). Estudos de literaturas
africanas: cinco povos, cinco na¢des. Coimbra, Novo Imbondeiro, 2006. p. 46-57.
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O deslocamento forgado, a reorganizacdo social na nova terra, que preservou as
historias africanas como peca de resisténcia, num primeiro momento, com a libertacéo
dos escravos, termina por se espalhar e ganhar definitivamente o solo brasileiro.

O texto de Ruben George Oliven pode nos auxiliar na composicdo desse trajeto:

E da Republica Velha (1889-1930) a tendéncia de intelectuais
pensarem o Brasil e discutirem a viabilidade de haver uma civilizacao
nos tropicos. Dois seriam os obstaculos a esse projeto: raca e clima.
Intelectuais como Silvio Romero, Euclides da Cunha, Nina Rodrigues,
Oliveira Vianna e Arthur Ramos, preocupados em explicar a sociedade
brasileira através da interacdo da raca e do meio geografico, eram
pessimistas e preconceituosos em relacdo ao brasileiro, caracterizado
como apatico e indolente, e a nossa vida intelectual, vista como
destituida de filosofia e ciéncia, e eivada de um lirismo subjetivista e
morbido. A Unica solucdo visualizada era o embranquecimento da
populacédo através da vinda de imigrantes europeus. (OLIVER, 2011, p.
260)

De todo modo, Silvio Romero, preocupado também em explicar a sociedade
brasileira pela interacdo racial, vai publicar uma obra mais consistente do que qualquer
outra anterior, segundo suas proprias palavras, na “nota indispensavel” que se encontra

ao final do livro Contos populares do Brasil (1885):

A colheita ndo é ainda muito abundante; mas até hoje é a primeira e
séria tentativa feita no Brasil no peculiar estudo da novelistica popular.
[...]

Todos os contos que se encontram neste livro [...] foram por nés
diretamente recolhidos da tradi¢do oral. N&o incluimos neles nenhum
artificio; nenhuma ornamentacgdo, nenhuma palavra ha ai que ndo fosse
fielmente apanhada dos labios do povo.

O mesmo ndo se poderia dizer dalgumas colecBes que ai andam de
género hibrido, que afinal, nem sdo obras de arte, nem estudos de
folclore... Nao passam de tremendissimos pastiches! (ROMERO, 1985,
p. 196)

No livro, ja preocupado e dividido entre o estatuto de arte e o estudo folclérico,
Romero mapeia a contribuicdo, via literatura de transmisséo oral, das culturas branca,
indigena e africana. E o mito das trés racas, que sera depois amplamente explorado apds
a Revolugédo de 1930. Romero diz logo na introdugdo de Contos populares do Brasil
(1885, p. 15):

Indicar no corpo das tradigdes, contos, cantigas, costumes e linguagem
do atual povo brasileiro, formado no concurso de trés ragas, que, ha
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quatro séculos, se relacionam; indicar o que pertence a cada um dos
fatores, quando muitos fendmenos ja& se acham baralhados,
confundidos, amalgamados; quando a assimilacdo de uns por outros é
completa aqui e incompleta ali, ndo é cousa téo insignificante, como a
primeira vista pode parecer.

Com a publicacdo de Contos populares do Brasil (1885), Silvio Romero abre
caminho para a chegada de outras coletaneas de contos africanos de transmissao oral.
Na obra em questdo, o livro esta dividido em secdes. A primeira secdo é dedicada aos
“contos de origem europeia”, a segunda se¢do, aos “contos de origem indigena” e a
terceira secdo, aos “contos de origem africana e mestica”. A quantidade de contos
compilados pelo autor também € reveladora: 51 contos de origem europeia, 21contos de
origem indigena e 16 de origem africana e mestica. Estamos entendendo o uso do termo
“mestico” como afro-brasileiro, quando j& comeca a despontar a pratica de aproveitar os
elementos das culturas africanas, recriando, com eles, novas histérias, ja misturadas ao
olhar, ao jeito e aos costumes brasileiros.

Os contos de origem africana compilados por Silvio Romero sdo quase todos
fabulas: “O macaco e o moleque de cera”, “O macaco e 0 rabo” (em dois registros
distintos), “A onca e 0 boi”, “A onca e 0 gato”, “O macaco e a cabaga”, “O macaco e 0
coelho” e “O macaco e o alua”. Os outros contos, j& mesti¢os, segundo Silvio Romero,
sdo: “O doutor Botelho”, “Melancia e coco mole”, “O caboclo namorado”, “O velho e 0
tesouro do rei”, “O homem que quis lagar Deus”, “O homem tolo”, “A mulher gaiteira”
e “O negro pachola”.

Romero, preocupado também em distinguir superioridades e inferioridades, o
tempo todo, no texto introdutério do referido livro, coloca os portugueses como raca
superior: “incontestavelmente o portugués é o agente mais robusto de nossa vida
espiritual. Devemos-lhes as crencas religiosas, as instituigdes civis e politicas, a lingua e
o contato com a civilizagdo européia” (ROMERO, 1985, p. 15). Em contrapartida,
coloca os indigenas e os africanos como racas inferiores. Com isso, chega inclusive a
questionar a existéncia de uma poesia propria das duas ragas: “mas serd verdade que os
selvagens e os africanos possuissem uma poesia, que haja passado as nossas populacgoes
atuais?” (idem). Ele diz que sim, mas que, em razdo da mesticagem cultural, essa
decantacdo das contribuicGes tornava-se uma tarefa muito dificil.

No entanto, Romero é também, de algum modo, pioneiro em considerar 0s

contos populares brasileiros resultado da mesticagem e ja apontava para 0 que

151



posteriormente veio a ser chamado de hibridismo e que Angel Rama vai mais tarde
definir como proprio das operagdes internas do processo de transculturagdo narrativa.
Vejamos o que diz Romero:
0 mestico consagrou as ragas € a vitoria é assim de todas trés. Pela lei
da adaptacéo elas tendem a modificar-se nele, que, por sua vez, pela lei
da concorréncia vital, tendeu e tende ainda a integrar-se a parte,

formando um tipo novo em que predominara a acdo do branco.
(ROMERO, 1985, p. 16)

Integracdo, sim. Apagamento e superioridade, ndo! Mesmo admitindo a
dificuldade em determinar a origem e 0 embarago que isso pode representar, Romero
ainda afirma, sobre as historias africanas de transmisséo oral:

Os negros também contribuiram com seu contingente, e diversos contos
de proveniéncia sua correm entre n6s. Ndo sdo tdo fantasiosos, como 0s
portugueses, que se prendem ao vasto ciclo de mitos arianos, 0s mais
belos da Humanidade; mas tem uma certa ingenuidade digna de ser
apreciada. Constituem a terceira secgdo da presente coletanea, de
parceria com as historietas sobre temas africanos, bordadas pelos
mesticos. No terreno dos contos parece-nos que ndo tém estes ficado
inativos, e alguma cousa tém produzido sobre elementos fornecidos
pelas trés racas maes. Neste numero estdvamos quase tentados a incluir
a Mae d’agua, que nos parece, por um lado ser tupi, e por outro ariano,
ou de formacdo posterior e mestica sobre elementos tipicamente
europeus. Ndo podemos decidir com certeza e cortar a duavida.

Incluimo-lo na seccdo de origem portuguesa. O agente transformador
neste terreno € principalmente o mestico. (ROMERO, 1985, p. 17)

Rogério Andrade Barbosa, objeto de estudo desta pesquisa, traz para o Brasil, a
partir da década de 1980, os contos africanos de transmissdo oral das mais variadas
regides africanas. Sua obra prova que Romero estava errado ao considerar o imaginario
africano “menos” fantasioso e rico que os outros. Inclusive, o termo “historietas”, usado
por Romero, nos parece improprio, por reforgar a ideia de inferioridade das historias
africanas. E, apesar de demonstrar claramente sua preferéncia pelos contos de filiagdo
ariana, é preciso sublinhar que os contos africanos ndo ficam a dever em nada aos
contos de supostas outras origens. No entanto, Romero também tem o mérito de
enfatizar o movimento de “atualiza¢do” desses contos, como processo de recriagdo em
solo brasileiro. E teria feito melhor se tivesse incluido o conto “Mae d’agua” na secéo
de historias africanas, afinal essa histdria esta intimamente ligada as historias de sereias

e, quica, as histdrias de lemanja.

152



Romero, entretanto, chama a atencdo para o fato de que algumas herancas
literarias que nos aportaram pelas maos dos portugueses sdo de fato de origem africana,
ja que os portugueses também estiveram, por diversas vezes, ocupando territérios
africanos. Diz o autor: “¢ um grande abuso dos escritores portugueses o falarem sempre
das tradicdes e costumes de seu povo, como se ele nunca houvesse estado em contato
com outras ragas na terra das conquistas e sido influenciado por elas (ROMERO, 1985,
p. 17).

E, portanto, a partir da preocupacio de Silvio Romero que se comeca a formar,
no Brasil, uma “colecao” de contos populares africanos ou de influéncia
reconhecidamente africana. H4, em Contos populares do Brasil, um conto que Romero
reconhece como de origem africana, que Rogério Andrade Barbosa vai recontar em Trés
contos africanos de adivinhacéo (os contos sdo nigerianos e 0s dois primeiros tém o
mesmo motivo: artimanha para desmascarar malfeitores e ladrbes) e Reginaldo Prandi
vai contar em Os principes do destino (o conto € ioruba, com o titulo de “O adivinho
que prendeu treze ladrdes com graos de milho”, vivido pelo adivinho Odoguid) como
uma das historias narradas por um dos odus (Ouorim é quem conta), nas reunides da
casa de Ifa, no Orum. Vejamos o texto de Romero, denominado “O velho e o tesouro do

rei” e recolhido no Rio de Janeiro:

Havia em um lugar um homem velho e muito pobre, tdo pobre que ndo
tinha que comer.

Um dia roubaram o tesouro do rei, e este disse que quem adivinhasse a
pessoa que o tinha roubado, ganharia uma grande soma de dinheiro.
Levantaram um falso ao velho muito pobre, e foram dizer ao rei que ele
tinha dito que sabia quem havia roubado o tesouro. O rei mandou-0
chamar, e deu-Ihe trés dias para adivinhar, sob pena de morte.

Ficou o pobre homem em paléacio, com ordem de comer do bom e do
melhor. Logo no primeiro dia, apareceu um criado que o serviu de
muitos bons manjares, e 0 homem comeu até ndo poder mais. Quando
acabou, virou-se para o criado e disse: “Gragas a Deus que ja vi um”.
Isto foi referindo-se ao bom passadio, pois na sua vida era aquele o
primeiro dia que ele tinha comido melhor.

O criado, que era um dos cumplices do roubo, ficou muito espantado e
foi dizer aos outros dois companheiros o que tinha ouvido do velho.
Entdo assentaram que no outro dia iria outro criado servir ao velho,
para ver o que ele dizia. Com efeito depois de ter comido e bebido bem
no segundo dia, diz o velho para o criado: “Gragas a Deus que j& vi
dois”. O criado muito desconfiado disse aos outros: “N&do ha divida, o
homem sabe que fomos nés que roubamos o rel”. Entdo, o terceiro
criado, para mais acreditar, foi servir o velho no terceiro dia. Ai o
criado ajoelhou-se aos pés do pobre homem e declarou que com efeito
tinham sido eles que tinham roubado o tesouro do rei, mas que ele
guardasse segredo, que eles prometiam de entregar toda a quantia.
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O velho, que estava condenado a morte, assim que se viu senhor do
segredo, jurou ndo declarar quem tinha feito o roubo e foi logo entregar
0 tesouro ao rei. Este ficou muito contente e recompensou o velho com
uma grande soma de dinheiro.

Os criados, por sua vez, ndo fizeram mais outro roubo, com medo de
serem descobertos. (ROMERO, 1985, p 188-9)

N&o nos esquecamos que, em seguida a publicacdo de Romero, ainda sob a égide

do racismo cientifico, que usava as caracteristicas raciais para definir e classificar a

humanidade, deparamos com a abolicdo da escravatura e a exigéncia de se repensar a

identidade nacional. A Semana de Arte Moderna, segundo o historiador Valdemir
Zamparoni, também serviu a tal proposito:

A Semana de Arte Moderna de 1922 trouxe novamente a tona a

discussdo sobre a identidade nacional. Seus intelectuais se propunham a

repensar a nagao, a brasilidade, em oposi¢do & Europa, com base na

exaltacdo nas artes e literatura, das nossas florestas, o nosso falar, a

nossa comida, 0 nosso jeito de ser, o nosso folk-lore, a nossa gente.
(ZAMPARONI, 2011, p. 24)

Esse movimento sacramentou o mito das trés racas como base das discussdes
dos componentes essenciais na formacdo da cultura brasileira. Também significou a
busca mais intensa das raizes nacionais, “valorizando o que haveria de mais auténtico
no Brasil” (OLIVEN, 2011, p. 259). Nesse momento, o destaque, neste clima de
valorizacdo da nacionalidade e de elaboracdo de uma cultura nacional, recai na figura de
Mario de Andrade, que, em 1924, disse, em uma de suas famosas cartas: “Nos so
seremos civilizados em relagdo as civilizagdes o dia em que criarmos o ideal, a
orientagdo brasileira. Entdo passaremos do mimetismo para a fase da criacdo. E entéo
seremos universais, porque nacionais!” (ANDRADE apud OLIVEN, 2011, p. 259).

E nesse clima de enfraquecimento das culturas étnicas (OLIVEN, 2011) que “o
nacionalismo ganha impeto e o Estado se firma” (OLIVEN, 2011, p. 261). E a obra do
médico Nina Rodrigues ganha forga no Brasil, embora, aos olhos de hoje, essas
posicdes sejam alvos de contestacdo, como faz o historiador Zamparoni, ao criticar as

teses de branqueamento:

Nina Rodrigues — médico, ativo participante dos circulos cientificos
europeus e ele mesmo mulato — dizia que, por mais revoltante que
houvesse sido a escravidao, era preciso reconhecer que a raga negra no
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Brasil constituiria sempre um dos fatores da nossa inferioridade como
povo. (ZAMPARONI, 2011, p. 23)

Nina Rodrigues™® foi um dos que primeiro recolheu, na Bahia, 0s contos
populares negro-brasileiros. O autor ressalta exatamente o predominio ioruba nesses
contos, corroborado, inclusive, por outros autores como A. B. Ellis.

As primeiras historias recolhidas na Bahia apresentam nitida influéncia ioruba e

podem ser divididas em: o ciclo da tartaruga™®’

(awon dos nag6s; logozé dos géges) e
contos explicativos ou etioldgicos (ioruba e daomeano), como “O porqué das mulheres
terem os peitos grandes e outras pequenos”, “A feiticeira que tirava os olhos e os
bragos”; “A menina caiton ou comboga (ou enteada)” etc'*®, Nessas histdrias ainda
aparecem proveérbios, ditos e expressGes de origem iorubd. Essas historias eram

narradas em lingua nagd**°

, qQue € essa lingua geral, de negros iorubanos, de diferentes
nacionalidades, falada na Costa dos Escravos.

Outras historias recolhidas por Nina Rodrigues revelam influéncias daomeanas,
correntes entre os negros baianos. Sdo os contos de origem géges, “O elefante ¢ a
tartaruga” (Adjnact e Logozé) e “O kibungo e a cachorra”. O ciclo da tartaruga esta
presente, como se V&, na correspondéncia das historias de logoze.

Contudo, o historiador Valdemir Zamparoni acusa Nina Rodrigues de promover,
com sua adesdo ao “darwinismo social”, um afastamento da Africa na consciéncia
nacional brasileira (2011). No entanto, por mais que tal postura tenha gerado “lagos
simbolicos cada vez mais ténues e a Africa cada vez mais distante” (2011, p. 24), o fato
é que Nina Rodrigues, em sua obra Os africanos no Brasil, de 1933, reline uma série de
historias africanas, importantes para entendermos a cole¢do de contos africanos de
transmissédo oral que vém se formando, desde Silvio Romero, no panorama da literatura
brasileira. Em capitulo dedicado a comparar 0s contos iorubas, nagds, gegés etc. e 0s
registros que essas historias ganharam no Brasil, sobretudo na Bahia e no Maranhao,
Nina Rodrigues nos conta, a partir do livro The yorubd, speaking peoples of slaves Cost
of West, publicado em Londres, em 1894

Meu al6 é sobre uma mulher cuja filha fazia azeite de dendé (Ellis):

138 Nina Rodrigues, Os africanos no Brasil. A edicéo estudada é atual, datada de 2004, mas a obra foi
originalmente publicada em 1933.

37 Também presente, como ciclo, entre os indios brasileiros. E o ciclo do iuti, jabuti.

138 Contos recolhidos por Nina Rodrigues, op. cit., p. 307 ss.

139 A lingua nagd é uma mistura das linguas Ga, Tshi, Ewe e ioruba, do grupo guineano.
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Um dia quando a menina acabava de fazer o azeite de dendg, levou-o
a feira para vender. Ela ficou na feira vendendo o seu azeite até ao
escurecer. Quando chegou a noite o lwin, fada ou espirito, chegou a
ela, comprou azeite de dendé e pagou-lhe com alguns cawries. A
menina contou os cawries, achou um que estava quebrado e pediu ao
Iwin o que faltava. O Iwin disse-lhe que ndo tinha mais cawries. E a
menina comecou a gritar: “Minha mée me bater se eu voltar para
casa com um cawry quebrado”. O Iwin partiu e a menina o
acompanhou. “Vai-te embora, disse o Iwin, volta para casa, porque
ninguém pode entrar no pais em que eu moro”. “Nao, disse a menina,
eu irei onde tu fores até gque me pagues 0 meu cawry”.

A menina seguiu e caminhou um caminho muito longo, até chegar ao
pais, em que a gente fica em pé sobre as cabec¢as dentro dos seus
pildes e pila o inhame com a cabeca.

Entdo eles caminharam ainda um caminho muito longo e depois
chegaram a margem de um charco. E o Iwin cantou:

Oh! jovem mercadora de azeite de dendé

Agora deves voltar atras.

A menina respondeu:

Enquanto ndo receber meu cawry,

N&o deixarei tuas pisadas.

Replicou o Iwin:

Oh! jovem mercadora de azeite de palma,

Cedo este rasto desaparecera

No rio de sangue,

Entdo deves regressar.

E cantaram: Ela: “Ndo regressarei”. Ele: “Vés a escura floresta?”.
Ela: “N&o regressarei”. Ele: “Vés a montanha pedregosa?”. Ela: “Nao
voltarei. Sem receber o meu cawry, ndo deixarei teu rasto”.
Andaram ainda um caminho muito longo e por fim chegaram a terra
dos mortos. O Iwin deu & menina alguns cocos de dendé para fazer
azeite e disse-lhe: “Come 0 azeite e da-me o0 ha-héa (a polpa)”.
Quando o azeite ficou pronto, a menina deu ao Iwin e comeu 0 ha-ha.
O Iwin deu-lhe uma banana e disse: “Come a banana e da-me a
Casca”. Mas a menina descascou a banana, deu-a ao Iwin e comeu a
casca.

Entdo o Iwin disse a menina: “Vai e apanha trés ados (cabacinhas).
N&o apanhes os ad6s que gritam: “Colhe-me, colhe-me, colhe-me”,
mas colhe aqueles que nada dizem e entéo volta a tua casa. Quando
estiveres a meio do caminho quebra um add, quebra outro quando
estiveres a porta da casa, e o terceiro quando estiveres dentro de
casa”. E a menina disse: “Muito bem”.

Ela colheu os ad6s como Ihe tinha sido ensinado e voltou para casa.
Quando estava a meio caminho, quebrou um ado e eis que aparecem
muitos escravos e cavalos que a seguiram. Quando estava a porta da
casa, a menina quebrou o segundo add e logo apareceu muita gente,
carneiros, cabras, aves, mais de duzentos e a seguiram. Quando
estava dentro de casa, quebrou o ultimo ad6 e de repente a casa ficou
cheia a transbordar de cawries que saiam pelas portas e janelas.

A mée da menina tomou vinte panos da Costa, vinte voltas de contas
de valor, vinte carneiros, vinte cabras, vinte aves e mandou levar de
presente a lyale, mulher em chefe (Regime poligdmico em que das
esposas uma ocupa o primeiro lugar).

Esta perguntou de onde tinha vindo tanta coisa, e quando soube,
recusou aceitar o presente, dizendo que mandaria sua filha fazer o
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mesmo e facilmente obteria assim a mesma coisa.

Entdo a lyale fez azeite de dendé e deu a sua filha para ir vender na
feira. A menina foi e o lwin comprou o azeite e pagou com cawries.
Ele deu o nimero certo de cawries, mas a menina escondeu um e
pretendeu que ndo tinha recebido todos. “O que eu posso fazer? disse
o lwin, eu ndo tenho mais cawries”. ‘Oh! disse a menina, eu 0
seguirei & sua casa e entdo vocé me pagara”. lwin disse: “Pois bem”.
Quando os dois estavam caminhando juntos, o Iwin come¢ou a cantar
como da primeira vez:

Oh! jovem mercadora de azeite de dendé,

Deves voltar a tua casa.

E a menina: “Eu ndo voltarei”. O lwin: “Deixa a minha pista”. A
menina: “Eu ndo voltarei”. O lwin: “Bem, vamos por diante”. E
seguiram até ao pais dos mortos. O Iwin deu @ menina cocos de
dendé para fazer azeite e disse-lhe que comesse o azeite e lIhe
trouxesse 0 h&-ha e a menina fez assim. lwin disse-lhe: “Muito bem”.
Deu-lhe uma banana, para que comesse a fruta e lhe trouxesse a
casca e a menina fez assim. Entéo o Iwin disse-lhe: “Vai e colhe trés
ados. Nao colhas os que dizem: ‘Colhe-me, colhe-me, colhe-me’,
mas os que ficam calados”.

Ela foi; deixou de parte os que estavam calados e colheu dos que
pediam fossem colhidos. O Iwin disse-lhe: “Quebra um a meio do
caminho, outro na tua porta e o Gltimo dentro de casa”.

A meio caminho, a menina quebrou um ado e eis que NUMerosos
leBes, leopardos, hienas e cobras aparecem. Eles correram atras da
menina, fatigaram-se e a morderam, até chegar a porta de sua casa.
Entédo ela quebrou o segundo add e sairam animais ainda mais
ferozes que cairam sobre ela, morderam-na e rasgaram-na. A porta da
casa estava fechada e s6 havia em casa uma pessoa surda. A menina
pediu ao surdo que abrisse a porta, mas ele ndo ouviu. E ai na soleira
0s animais selvagens mataram a menina. (RODRIGUES, 2010, p. 234-
6)

Ao registrar esse e varios outros contos em sua obra, especialmente no capitulo
“Sobrevivéncias totémicas: festas populares e folk-lore”, Nina Rodrigues “toca” na
necessidade de adaptacdo, libertando, de certa forma, os autores brasileiros do purismo
e da fidelidade total a uma matriz quando diz: “E fato que, nestas condigdes, o processo
de adaptacdo inocula vida e animagéo aos contos, atribuindo os feitos aos animais da
regido e distribuindo a ac@o pelas cenas conhecidas. E sem esse recurso facilmente se
extinguiriam eles” (RODRIGUES, 2010, p. 224).

Em seguida, Artur Ramos, em O folclore negro no Brasil (1935), estuda a
contribuicdo mais solida da cultura africana, ja na perspectiva do folclore, e continua a
ampliar a nossa “antologia” de historias africanas de transmissdao oral. Do 06timo
inventario que Ramos faz da cultura negra em &mbito brasileiro, citando autores, obras,
contribuicdes e datas, retiramos o0 seguinte conto angolano, recolhido por Ladislau
Batalha:
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Dizia eu que o senhor Kimalauezu de Tumba Ndala vivia ha muito
tempo com sua mulher, a qual por fim concebeu.
Né&o comia ela carne, almejando sempre pelo peixe.
Quando o homem ia & pesca, trazia sempre muitos peixes; pelo que,
estes resolveram safar-se para outro rio.
Entéo disse 0 homem a sua mulher:
—Prepara-me comida.
E a mulher preparou-lha; depois do que tornou o marido aquele rio para
onde os peixes haviam fugido, e ali estacionou, entrando a comer.
Quando acabou, disse:
—Bem! Vou pescar!
E langou a rede a agua.
Da primeira vez nada apanhou, da segunda nada igualmente; da
terceira, porém sente-a mais pesada, e ouve uma voz que lhe dizia de
dentro do rio:
—Espera, que este teu amigo é pai de familia.
Esperou algum tempo, até que tornou a ouvir dizer:
—Puxa, agora!
Arrastou para fora d’agua um peixe muito grande, po-lo as costas e
principiou a andar.
Os peixes todos foram seguindo o homem, e ouvia-se dentre a relva
sairem umas vozes que diziam:
—Ualala! Ualala!**
Quando estava ja perto de casa, a mulher saiu-lhe ao encontro com toda
a vizinhanca do lugar.
Ele entrou na sua cubata e entregou o peixe para cozinhar.
A mulher entdo disse:
—Escama-o tul!
Ao gue 0 homem respondeu:
—Nao quero.
A mulher entrou de escama-lo, mas o peixe estava a cantar assim:
Escamando-me tu,
Escama-me bem.
Quando ela acabou a sua tarefa meteu-o na panela, mas o peixe
continuava sempre a cantar. Logo que o cozinhado ficou pronto,
arranjou ela cinco pratos, e convidou o marido e os vizinhos, mas todos
recusaram; pelo que se resolveu a comer sozinha.
Quando acabou, puxou a esteira, pd-la no chdo, e pegou no cachimbo,
mas ouviu uma voz dentro da barriga a perguntar-lhe:
—Por onde hei de sair?
Ela respondeu:
—Sai pelas solas dos pés.
A0 que 0 peixe tornou a perguntar:
—Hei de sair pelas solas dos teus pés, com que costumas pisar as
imundicies?
A mulher tornou-lhe:
—Sai pela boca.
—Pois hei de sair pela boca com que me engoliste?
A mulher respondeu-lhe:
Procura por onde quiseres sair.
O peixe entdo tornou:
Pois 14 vou eu!

1% Segundo Ladislau Batalha, o termo ualala é um grito de admiracéo.
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E a mulher estalou pelo meio.
O peixe, porem, foi-se embora. (RAMOS, 2007, p. 160-1)

Artur Ramos, no referido livro, faz um estudo mais vasto e aprofundado das
contribuicbes das culturas negras para o folclore brasileiro, até entdo. Sua obra foi um
marco na evolucdo dos estudos das nossas raizes culturais e ampliou, em muito, a
circulacdo dos contos africanos de transmissao oral para o leitor brasileiro. Sua principal
contribuicdo para a referida area de estudos comeca em 1934, com a publicacdo de O
negro brasileiro, depois se enriquece com As culturas negras no novo mundo (1937), O
negro na civilizacdo brasileira (1939) e Introducdo a antropologia brasileira (1943).
As obras de Ramos, certamente, muito contribuiram para a instauragdo de uma nova
corrente de estudos da cultura africana, interessada agora em apontar os tragos positivos
e universais dos negros no Brasil. E com essa perspectiva de diversidade e
interpenetracdo das culturas que Ramos organiza suas pesquisas, preocupado que estava
em desmontar esteredtipos e preconceitos sobre 0 negro e o africano.

No entanto, é Monteiro Lobato, que, em seguida, reune também uma série de
contos africanos, narrados pela boca de Tia Nastacia, a representante negra, moradora
do Sitio do Picapau Amarelo. A obra Histérias de Tia Nastacia, publicada em 1937, é
totalmente “galgada” no livro Contos populares do Brasil, de Silvio Romero, inclusive
0 elemento ordenador (invisivel) das histérias que Nastacia conta sdo 0s mesmos do
livro de Romero: historias europeias, indigenas e negras. Ao final do livro, Dona Benta
também conta seis histérias, para completar o livro, entre elas, uma histéria do Congo,
em que 0s negros explicam como apareceram 0S macacos:

Antigamente, 14 no come¢o do mundo, 0s macacos moravam com 0S
homens nas cidades. Falavam como eles, mas ndo trabalhavam.

Certa vez houve uma grande festa. Durante um dia e uma noite o tanta
ndo parou de soar. Todos dangavam e bebiam um vinho feito de caldo

de palmeira, porque ainda ndo era conhecida a uva. O velho chefe da
tribo saiu dali cambaleando e foi parar no bairro dos macacos.

Antes ndo fosse! Os macacos judiaram dele. Uns puxavam-lhe a tanga,
outros punham-lhe a lingua, outros beliscavam-lhe a pele. Tamanha foi
a falta de respeito que o velho chefe enfureceu-se a ponto de queixar-se
a Nzame, a divindade da tribo.

Nzame mandou chamar o chefe dos macacos. Passou-lhe uma grande
descompostura e disse:

— De hoje em diante, como castigo, 0s macacos tém que trabalhar para
0s homens.

Mas 0s macacos revoltaram-se contra a ordem do deus. Juraram néo
trabalhar.
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Quando iam para a roga, penduravam-se nas arvores do caminho,
davam pulos pra aqui, pra ali, fugiam. N&do houve meio de conseguir
deles nenhum trabalho. O chefe da tribo danou.

— Preciso dar uma licdo nesta macacada.

Depois de refletir algum tempo deu ordens, para uma grande festanca,
onde houvesse muito vinho. Mas dividiu as cabagas de vinho em dois
lotes — um de vinho puro e outro de vinho misturado com uma erva
dormideira. “Este é para os macacos”, disse ele.

Quando os macacos souberam da grande festa e da grande vinhaga,
aproximaram-se todos muito xeretas. Dancaram, pularam e beberam até
ndo poder mais. Meia hora depois dormiam sono profundo.

O chefe, entdo, mandou que o0s seus homens metessem o chicote nos
macacos até deixa-los peladinhos — e no dia seguinte botou-os no
Servico.

Mas quem pode com macaco? — O berreiro que fizeram foi tamanho
gue o chefe, completamente zonzo, deu ordem para que lhes cortassem
a lingua.

“E 0 Unico meio de acabar com esta gritaria”. Ficaram 0s macacos sem
linguas —mas dois dias depois sumiram-se da aldeia, afundando no
mato. Nunca mais quiseram saber dos homens — e também nunca mais
falaram. Quem tem lingua cortada ndo fala.

—Esta histéria se parece, com as nossas daqui —disse Narizinho. —-Bem
bobinha.

—-Sim, mas que havemos de esperar dos pobres negros do Congo?
Sabem onde é o Congo?

—Sei —disse Pedrinho. —E quase no centro da Africa, do lado daquela
costa que o senhor Pedro Alvares Cabral evitou de medo das calmarias.
Hé& o Congo Belga e o Congo Francés. E sei também que cé para o
Brasil vieram muitos escravos desses Congos.

—E verdade. O pobre Congo foi uma das zonas que forneceram mais
escravos para a Ameérica, de modo que muitas histérias dos nossos
negros hao de ter as raizes la.

—Quem sabe se tia Nastacia € do Congo? —lembrou Narizinho.

— Nao —disse dona Benta. —Nastacia é neta dum casal de negros vindos
de Mogambique.

—Hum, hum! —exclamou Emilia. -Mocambique! Que luxo...

—Conte outra, vovO -pediu Pedrinho. —Conte uma histéria dos
esquimas.

E dona Benta contou a histéria de... (LOBATO, 2002, p. 70-2)

Embora a essa altura, no Brasil, a circulagdo dos contos africanos de transmisséo

oral ja apresentasse obras bastante significativas, sempre mediadas pelo trabalho dos

folcloristas, Lobato atua como pioneiro ao introduzir as histérias populares africanas no

repertério da literatura infantil. As obras citadas até aqui destinavam-se ao leitor adulto.

No entanto,

novamente, vemo-nos diante da contribuicdo solida dos

pesquisadores das culturas populares. Camara Cascudo, em 1946 publica Contos

tradicionais do Brasil. Na obra ndo ha uma diviséo especifica para os contos populares

africanos, mas had um estudo aprofundadissimo, que entrecruza conhecimentos

folcléricos e literarios. Cascudo, ao final de cada conto, apresenta uma nota,
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identificando a presenca do conto que acabou de ser narrado, em outras culturas, citando
todas as fontes possiveis de onde ele encontrou aquele conto. Um incrivel exercicio de
erudicdo, que veio enriquecer muito 0s nossos conhecimentos dos contos populares.
Nestas notas de rodapé é possivel identificar os contos que também figuram no acervo
dos contos africanos de transmissdo oral. Dos cem contos compilados por Cascudo,
apenas vinte sdo reconhecidamente africanos também: “O marido da mae d’agua”; “O
filho da burra”; “A princesa sisuda”; “A menina dos brincos de ouro”; “O bem se paga
com o bem”; “O sapo e o coelho”; “O touro e 0 homem”; “O cagado e o teil”; “O sapo
com medo d’agua”, “O gato e a raposa”, “A rolinha e a raposa”, “A onca e o0 bode”, “O
macaco e a negrinha de cera”, “A aranha caranguejeira e o0 Quibungo”, “Como a aranha
salvou 0 menino Jesus”, “Porque o negro € preto”, “O cantador de modinhas”, “Porque
0 cachorro é inimigo de gato... e gato de rato”, “O menino e a avd gulosa” ¢ “O
compadre da morte”. Cascudo divide seus contos baseado nos motivos, e ndo na
procedéncia ou possivel origem, como fez Silvio Romero. Algumas dessas historias
Cascudo ouviu diretamente contadas por pessoas do povo, outras ele tomou
emprestadas da coletanea de outros folcloristas, como “A menina dos brincos de ouro”,
que ele retirou de Nina Rodrigues (em Os africanos no Brasil), “O touro e o homem”,
que ele retirou de José Murilo de Carvalho (O matuto cearense e o caboclo do Pard),
“O cagado e o teiu”, que ele retirou de Silvio Romero (Contos Populares do Brasil), “A
aranha caranguejeira e o Quibungo”, que ele retirou de Jodo da Silva Campos (Contos e
fabulas populares da Bahia ) e de Basilio de Magalhaes (O folk"lore no Brasil) etc.
Dos contos apontados por Cascudo, como pertencentes também a tradicdo
africana, vale a pena citar “O macaco e a negrinha de cera”:
O macaco saia todos os dias vendendo mingau para ter o seu vintém
para comprar 0 seu confeito. Entdo, tinha uma moca que era sua
freguesa. Um belo dia, o0 macaco o que fez? Preparou uma panela,
botou porcaria dentro, cobriu a panela com uma toalha bem alva e saiu
por ali a fora, com a panela na cabega. Foi direitinho a casa da moca.
Quando chegou 14, que a moca foi se aproximando com a tigela para
botar o mingau, ele derramou a porcaria em cima dela, deu um pinote e
desembandeirou pela rua, nas carreiras; - qui-qui-qui, qui-qui-qui... A
moga ficou toda suja, toda lambuzada e, muito furiosa, disse:
— Deixa-te estar, macaco, que eu te pego.
Mandou fazer uma negrinha de cera, com um cachimbo na boca e
botou-a na porta da rua. Tempos depois, passando o0 macaco pela casa
da moca, viu a negrinha. Chegou junto dela e disse:

— Negrinha, me d4 uma fumaga do teu cachimbo?
A negrinha calada.
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— Negrinha, me da uma fumaga do teu cachimbo, sendo eu te
dou uma bofetada.
A negrinha ndo respondeu e ele, —pa... —, deu-lhe uma bofetada, ficando
com a mao presa na cera.

— Negrinha, solta a minha mao, sendo eu te dou outra bofetada.
A negrinha calada. Ele ai deu-lhe outra bofetada, ficando com a outra
mao presa.

— Negrinha, solta as minhas méos, sendo eu te dou um pontapé.
Deu um pontapé e ficou com o pé preso na cera. Deu outro pontapé,
ficando com os dois pés presos. Por fim, deu uma cabegada, ficando
com a cabeca também segura. Entdo a moga mandou agarra-lo e mata-
lo, para comer.
Quando o estavam matando, ele pegou a cantar:

— Me mate devagar,

Que me doi, déi, doi.

Nhen, nhen, nhen,

Foi menina que eu vi.
O mesmo fez quando o esfolaram, quando o cortaram aos pedagos para
botar na panela, quando o mexeram e quando o puseram no prato.
Porém a moga sem se importar com coisa nenhuma, sentou-se a mesa e
po6s-se a comé-lo. E 0 macaco cantando:

— Me coma devagar, etc.
Assim que a moca se levantou da mesa, 0 macaco comecou a dizer
dentro da barriga dela:

— Quero sair...

— Saia pelos ouvidos.

— Na&o saio pelos ouvidos, que tem cera, tornou 0 macaco.
Quero sair...

— Saia pela boca.

— Né&o saio pela boca que tem cuspe. Quero sair...

— Saia pelo nariz.

— Néo saio pelo nariz, que tem catarro. Quero sair...

— Saia pelo vintém.

— N&o saio pelo vintém que tem macriagéo.
Afinal deu um estouro, arrebentando a barriga da moga que caiu morta
e saiu por ali a fora, danado, assoviando: fi, fi, fi-fi-fi... (CASCUDO,
s.d., p. 146-7)

Esse conto é largamente conhecido dos leitores brasileiros. Foi recontado para

criangas e por inumeros escritores no Brasil. A exploracdo das onomatopeias, da

cantiga, da escatologia, tudo isso faz dele uma narrativa de grande interesse para a

literatura infantil. O macaco ocupa lugar de destaque em muitas histdrias africanas, e

nossos autores principais (Joel Rufino e Rogério Andrade Barbosa) vdo também reunir

histdrias assim . No entanto, a nota que Cascudo preparou para essa historia, em seu

livro, esclarece algumas coisas: ela é especialmente conhecida dos negros do Recéncavo

Baiano; converge para si dois temas populares de varios folclores (a prisdo do macaco

pelo boneco de cera e a morte de quem comeu uma carne, encantada, que pode ser de

peixe, coelho, veado); o boneco de cera é o tarbaby, de universal presenca nos folclores;
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a historia ainda corre entre os negros africanos (da Rodesia, hotentotes etc.), mas a
riqueza da nota estd também em contar outras versdes da historia, ainda que

resumidamente, e apontar semelhancas, diferencas e curiosidades:

[...] A versdo brasileira do Tarbaby que Silvio Romero registou no seu
Contos populares do Brasil tem nome de “O macaco e o moleque de
cera”, ouvida no Estado de Sergipe. O animal (ave ou peixe) que fica
falando ou cantando quando é apanhado, cozido, devorado e ainda fala
no ventre da mulher, rebentando-a e voltando, intacto, a viver, é outro
tema igualmente popular. Silva Campos (p. 209-210, conto XXVIII).
“O Rei dos Passaros” narra o episodio de um cagador que encontrou um
passaro muito bonito que cantou, pedindo que ndo o matassem. O
cacador matou-o. Foi despend-lo e o passaro cantou que ndo o
depenassem. Cortou-o0 em pedagos e 0 passaro cantou pedindo que ndo
o0 cortassem. Colocaram-no na panela, puseram-no no prato, comeram-
no e sempre o passaro cantando e pedindo. Finalmente estourou e o
homem caiu morto. Artur Ramos (O folk-lore negro do Brasil, p. 185,
Rio de Janeiro, 1935) recolheu uma variante das Alagoas. Depois de
ingerido, o péssaro sai durante a defecacdo, acompanhado por uma
porc¢éo de diabinhos pretos, pulando e cantando. Heli Chateelain (Folk-
tales of Angola, conto IV, p. 82) regista a histéria Muhatu, Uasema
Mbiji. A mulher que deseja peixe, de Luanda. O peixe apanhado, canta
em todas as ocasifes e devorado, pergunta por onde devera sair. Saia
por onde quiser, disse por fim a mulher. O peixe saiu, rebentando a
mulher pelo meio. O padre dr. Constantino Tastevin, em carta de 12-
X1-1935, em Paris, informava-me haver publicado na revista Les
Recherches Congolaises um conto que ouvira entre 0s negros Ba
Kamba, da margem esquerda do Nyari, altura de Mandinga, Congo-
Oceano, entre Point-Noire e Brazavile. E 0 mesmo tema sendo o
macaco, o coelho, o peixe substituidos por um antilope. O animal
cantou todo o tempo, durante todas as operagcdes e quem comeu
morreu. Jogaram o resto no mato e o antilope reconstitui-se e
desapareceu. Dizia-me o Pe. Tastevin, professor de Etnologia do
Instituto Catolico de Paris: “Essa fabula é encontrada — equivalente —
em toda esta regido. Os negros créem que 0s maus viram antilope,
elefante, etc., depois da morte, mas sdo animais encantados [...]”.
(CASCUDO, s.d., p. 148-9)

Esse cruzamento que Cascudo faz com textos recolhidos e recontados por outros
folcloristas e estudiosos confere a sua obra uma riqueza incomparavel nos estudos da
cultura popular brasileira. Ndo s6 nesta, mas em outras obras, Cascudo se compromete
com o estudo dos elementos das culturas africanas, na cultura brasileira, como em
Geografia dos mitos brasileiros, Literatura oral no Brasil, Dicionario do folclore
brasileiro, Supersticdes e costumes e Made in Africa, entre outros. Muitos de nossos

escritores que tém se dedicado a recontar para as criancas brasileiras os contos da
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tradicdo oral tomam Luis da Camara Cascudo como base, como suporte, como ponto de
partida, ainda que muitas vezes nao Ihe deem o credito, lamentavelmente.

Nesse quadro inicial e formador desse universo dos contos africanos de
transmisséo oral no Brasil, ndo se pode deixar de mencionar o consistente trabalho do
socidlogo Florestan Fernandes. Em seu livro O folclore em questao (editado no formato
atual pela primeira vez em 1978), o autor, preocupado em mostrar que o folclore pode
ser objeto de estudo e alvo de consistentes analises criticas, lanca as bases para a
sedimentacdo do uso do folclore nas ciéncias sociais. As discussdes e analises travadas
no interior dessa obra enriqueceram, e muito, os debates sobre a cultura brasileira. Além
de levantar as antigas e novas perspectivas do folclore e apontar as tendéncias dos
estudos folcloricos em Séo Paulo, especialmente nas figuras de Amadeu Amaral e
Maério de Andrade, Fernandes atua como resenhista das obras langadas sobre o tema do
folclore, especialmente em seus artigos publicados no jornal O Estado de Sdo Paulo.
Florestan Fernandes, em proficua producdo, que recobre os anos de 1941 a 1963 e tendo

o folclore como tema, ja denunciava a crise dessa area do saber:

Os estudos do folclore no Brasil parecem estar sofrendo, no momento,
uma crise de continuidade. Apds o periodo, por assim dizer classico de
uma historia, em que dominaram as figuras centrais de Silvio Romero e
Jodo Ribeiro, e depois do promissor movimento de coleta,
sistematizacdo e interpretacdo de dados, iniciados por seus discipulos e
pelos folcloristas contemporaneos, como Lindolfo Gomes, Daniel
Gouveia, Melo Morais, Alexina Pinto, Basilio Magalhaes, Joaquim
Ribeiro, Méario de Andrade, Luis da Camara Cascudo, Renato Almeida,
Dante Laitano, Aluisio de Almeida, Oneyda Alvarenga etc., tem
diminuido ponderavelmente o nimero de publicagdes dedicadas aos
problemas ou ao estudo de aspectos do folclore brasileiro. A crise nédo é
superficial, atingindo apenas a tendéncia para uma delimitacdo mais
rigorosa do campo de trabalho — desenvolvimento das pesquisas sobre o
folclore mégico, o folclore infantil, o folclore do negro, os romances
velhos, os ciclos tematicos etc. E mais profunda, pois aplica uma
revisdo completa dos critérios, das técnicas e dos métodos de trabalho,
envolvendo inclusive uma revisao do préprio problema da natureza do
folclore como uma disciplina particular. (FERNANDES, 2003, p. 249)
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Florestan, sociélogo dos mais respeitados no pais, ja antevia a necessidade de
estudos mais abrangentes, mais largos, com uma visdo mais multicultural, como a que

transparece neste trecho do seu texto:

N&o serd pelas indicacdes superficiais dos historiadores do nosso
folclore ou pelas sugestdes dos ensaistas curiosos que chegaremos ao
conhecimento profundo das diversas tendéncias do folclore brasileiro,
suas raizes, seu significado e sua contribuico concreta. E preciso
estudar o folclore infantil, o folclore dos “elementos formadores”
(portugués, negro e indio), o papel transformador dos mesticos, 0
processo de formacdo e de desenvolvimento de elementos folcldricos
originais, o papel dos imigrantes nas diferentes situagGes de contato
cultural, as “crendices”, as “supersti¢cdes”, as adivinhas, a poesia, 0s
contos e 0s mitos populares, o folclore musical, os ciclos tematicos
brasileiros, as técnicas e os artefatos compreendidos no folclore
material, a reconstrucdo, na medida do possivel, do folclore colonial,
em parte ja iniciada, do folclore do império etc. etc. A lista é demasiado
enorme para ser apreciada aqui. Por que, pois ndo deixar a escolha do
assunto aos proprios candidatos? Um estudo sério é sempre
consequéncia de um paciente esfor¢o, de pesquisas demoradas [...].
(FERNANDES, 2003, p. 253)

E claro que outros estudos e outras publicagdes vieram depois. Também
continuaram a chegar, de modo esparso, coletaneas de contos tradicionais africanos,
oriundos da tradicdo oral. No entanto, cada vez mais o interesse foi se transferindo para
0 ambito da literatura infantil. E, no limiar da década de 1970 e da década de 1980 em
diante, os contos africanos de transmissdo oral e seus reaproveitamentos se instalam
verdadeiramente na literatura dedicada aos pequenos e jovens leitores. Nessa trilha, em
diferentes momentos, vao aparecer os autores Joel Rufino, Rogério Andrade Barbosa e
Reginaldo Prandi, cujas obras serdo o foco mais especifico desta pesquisa.

O interesse pelas manifestacdes de cultura tradicional popular comecgou a chegar
a literatura infantil mais especificamente (sem considerarmos Lobato) na decada de
1970, talvez justificado pelo que diz Oscar Lopes:

liga-se a uma idéia de uma inocéncia poética primitiva, de um estado
originario de indiferenciacéo entre a psique individual e coletiva, entre

0s ritmos humanos e os ritmos naturais [...] dir-se-ia uma forma nova
do mito do Paraiso Perdido ou da Idade do Ouro.

A literatura infantil brasileira passou a ser a depositaria das obras de contos

populares, talvez exatamente por essa ligacdo (falsa, diga-se) com o inocente, 0
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originario, o primitivo, o Paraiso Perdido e tudo o mais que as palavras de Oscar Lopes
alegam.

Apesar desse destino ja preconceituoso de saida, os primeiros coletores da
tradicdo oral estavam norteados por ideais de defesa da cultura tradicional, pela luta dos
valores patrios e autbnomos, e certamente interessados em fundar uma literatura
brasileira autdctone; uma espécie de renascenca africana no Brasil. Seja por
preservacao, manutencdo ou continuidade, o fato é que os contos africanos de tradigcdo
oral comecam a abundar na literatura infantil e juvenil brasileiras. Por tras disso ha uma
questdo mercadoldgica, sem duvida, que ndo pode ser ignorada.

Poderiamos pensar em “renascimento negro” (busca e revalorizagdo das raizes
culturais africanas, crioulas, populares, brasileira acima de tudo). A divisdo em relagéo
ao momento de recolha e fixacdo dos folcloristas, antes da chegada dessa literatura ao
dominio da literatura infantil, tem uma diferenca basica: como a preocupacao é recontar
as histdrias para o leitor crianca, estamos agora diante do espaco da reinvencao. E isso
vai permitir exatamente o surgimento das individualidades autorais, uma maneira
especial, Unica e pessoal de contar o tradicional. Esses autores se separam dos outros
que simplesmente contam histérias populares sem se individualizarem.

No universo descortinado pelos contos tradicionais de expressdo oral, estamos
diante de culturas e modos de vida ancestrais (tribais, clanicos), como o culto dos
antepassados, 0 animismo e a respectiva animizacdo retérica da natureza, o
pansexualismo vitalista, a visdo euforica e ufanista das relacdes sociais e familiares nas
tribos e no mundo rural e natural, conforme nos lembra o professor Pires Laranjeira
(LARANJEIRA, 1995, p. 29).

A literatura de tradicdo oral tem um papel fundamental na construcdo de uma
memoria coletiva. Esses autores, que se dispuseram a recontar esses contos, de algum
modo estdo comprometidos também com o resgate da memoria coletiva, ou ndo seriam
0s contos populares, obras que vao se reelaborando num processo continuo.

Em um primeiro momento, poderiamos dizer que as obras dos escritores dos
contos africanos de transmissédo oral, para o leitor crianga e jovem, estdo centradas nas
sobrevivéncias nativas (resquicios dos elementos das culturas africanas, ressonancias
historicas, vestigios de origem, aproveitamentos parciais); hum segundo momento, as
obras estdo centradas nas reincidéncias nacionais, com a finalidade de trazer para o
ambito brasileiro as historias africanas de transmissdo oral (mitos, lendas, fabulas,

contos) que compdem o legado da tradigdo africana; e, num terceiro momento, as obras
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estdo centradas nas reconquistas miticas, na tentativa de trazer para o leitor brasileiro,
principalmentem um aporte mitoldgico que a histéria e o0 preconceito apagaram, ao
longo do caminho, principalmente por meio do siléncio. S&o essas as trés sendas que
elegemos para entender o quadro de autores que se organiza em torno dessa producéo
literaria.

Os novos autores vao aproveitar esse espaco transitério entre o ouvir, o recontar
e 0 escrever sem ignorar, certamente, os caminhos, os meandros, os atalhos, que
obrigaram sempre a literatura oral a lidar com a maior valorizacdo da escrita em
detrimento da oralidade, com a condicdo de literatura de iletrados imputada ao legado
oral, com o rétulo de popular, primitivo, folclérico ou exoético, que escondem
preconceitos e supervalorizagdes de uma cultura supostamente erudita.

S&o esses autores de literatura infantojuvenil, sobretudo os trés autores que sdo
alvo maior desta pesquisa, que vdo extrapolar a condicdo de anonimato dos contos
populares para fazerem deles uma questdo também de autoria, que acaba mesmo por
singularizar as histdrias que recontam, retirando-as sobretudo de uma massa informe e
particularizando-as. Nao é mais o0 anonimato que reina sobre a criatividade do sujeito
que esta atualizando e animando a tradicdo (FERNANDES, 2002). E o escritor, ao
contrario do contador, ndo é um repetidor da tradigéo.

Esse mote acaba por ser a nossa ideia condutora, e com ela nos alinhamos as
ideias do pesquisador das poéticas orais, Frederico Fernandes (2007, p. 45), que afirma
que a “cena descrita”, ou o local onde acontece a narragdo oral, possui “microelementos
e seus ruidos percebidos”. S80 esses microelementos e ruidos da cena oral exatamente
os “locais” em que os novos escritores dos textos da tradi¢ao oral vao atuar, renovando
essas historias, aproveitando seus microelementos para firmarem suas assinaturas. A
ideia que Fernandes aplica para a oralidade também nos basta: devemos “observar as
cores variadas que tomam corpo a cada palavra, a alteridade presente, 0 mosaico
temporal, a polifonia discursiva, em sintese, sua intricada malha textual”
(FERNANDES, 2007, p. 45).

Aproveitando mesmo a concepcdo de Ungaretti (1992), que dizia que somente a
voz fixaria o texto, afirmamos que a escrita de um conto popular traz em si essa
necessidade premente que o texto tem de ser vocalizado, de ser narrado oralmente para
ser completado. Esses textos oriundos da tradi¢do oral séo textos escritos com vistas a
performance. A linguagem usada pelo escritor j& informa essa intencdo. Portanto, 0s

escritores do reconto, COmo 0S que examinaremos nesta pesquisa, ja visam esse “conto
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sonoro”, que tem forma propria e so estd completo quando retorna para a oralidade, via
leitura em voz alta ou narracdo oral, na qual funcionaria como um script.

O registro escrito de um conto popular sempre teve seu “lado” cronica, que é
essa preocupacdo em revelar tanto o que esta na superficie quanto a estrutura material e
espiritual de uma época.

O conto popular é sem divida o lugar da escritura das culturas, porque, além de
tudo revelam valores sociais, politicos, morais e, sobretudo, estéticos. Esses contos,
além de poderem ser vistos como operadores de dados coletados diretos da realidade,
misturam uma boa dose de fantasia e imagindario, de “acontecidos” e “inventados”, que
acabam por transmuta-los poeticamente. O ato sdcio-simbdlico que é a narrativa é
também um ato de criacdo sujeito ao espirito da época e as concepcdes de seus autores.
Portanto, o que temos hoje sdo novos contos autorais, baseados em contos da tradicdo
oral, em contextos socio-histérico e estético-culturais particulares, mediados pelo
trabalho dos escritores. Isso fatalmente gera mudancas de sentido e de
comprometimentos morais. A possibilidade de mais do que refletir ou representar a
realidade, pela linguagem, atinge seu auge no trabalho autoral baseado no conto
popular, que quer deliberadamente sair do anonimato coletivo e conquistar o status de
literatura. Alguns conseguem e outros ficam no meio do caminho entre a repeticéo e o
didatismo, entre o documento e a cartilha. N&o é o caso, evidentemente, dos autores que
escolhemos ler de modo mais profundo aqui.

Nos ultimos vinte anos, varios autores vém falando no processo de emersdo dos
afro-latino-americanos da sua condi¢do de “invisibilidade” (DZIDZIENYO, 2008a, p.
206). A proliferacdo de publicagcdes dos contos populares africanos no Brasil pode ser
vista como exemplo desse processo. Ha uma grande coincidéncia. Exatamente nesse
ultimo periodo tal literatura comecgou a ficar mais visivel, a ganhar corpo e interesse.
Faz parte do jogo: dando-se maior visibilidade, conquista-se mais mercado! Na&o
esquecamos! A “socializacao” dessa literatura, que € elemento de raiz, tem uma ligagao
direta com a construgdo da identidade nacional. No entanto, a necessidade de abrir
espaco e desafiar a cultura hegemonica é também uma maneira de mostrar que essas
relacfes sdo construidas e que tudo depende de maior ou menor grau de interesse
politico. Por que sO agora ha todo um mercado que permite, busca, valoriza e difunde
essas obras?

Se nosso interesse aqui recai na literatura africana tradicional de transmisséo

oral, voltada para o leitor infantojuvenil, ndo quer dizer que ficaremos no ambito da
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“memoria coletiva de uma sociedade que nao revestiu a forma escrita” (COLLOQUE,
1985, p. 11), nas coletas orais ou baseada em fontes primarias, muito menos ficaremos
restritos as coletaneas folcloricas, que ndo serdo foco de nossa anélise. Se citamos aqui
esses trabalhos pioneiros, foi tdo somente para evidenciar 0s primeiros movimentos de
interesse na reunido destes textos.

O que nos parece mais valioso nessas primeiras recolhas de Silvio Romero, Nina
Rodrigues, Arthur Ramos, Camara Cascudo etc., € a convicgdo de que esses textos
registrados por escrito tém a propriedade, na expressao do estudioso José Martins Vaz,
de tornarem-se “textos falantes” (VAZ, 1970). Esses textos, vindos da oralidade,
exigem de seus autores “arte e sabedoria” para ndo comprometer tudo o que eles podem
dizer ou falar de suas culturas e relagbes com o0 mundo.

Por tudo isso, e sustentados pelo conceito da didspora africana, arriscariamos
dizer que a dispersdo das historias populares africanas pelo mundo segue o rastro dos
“movimentos dos povos africanos e afrodescendentes no interior do continente negro ou
fora dele” (SANTOS, 2008, p. 181). Embora a ideia de diaspora evoque ainda outras
condicdes, como guerras, perseguicdes politicas, religiosas, desastres naturais, busca de
novas oportunidades de trabalho ou melhores condi¢cdes de vida, premeditados ou
espontaneos, sabemos que, no caso do Brasil, ela é consequéncia de um deslocamento
forcado, baseado na violéncia das capturas, no aprisionamento e na condi¢cdo de vida
imposta pela escraviddo, sem a minima chance de escolha, fruto da ganéncia, do lucro e
da tentativa de adquirir forca de trabalho barata para tocar a economia local. E, nessas
condicBes, a manutencdo do legado oral é uma forte acdo de resisténcia, principalmente
para que os lagos com o lugar de origem n&o fossem rompidos de modo ainda mais forte
e doloroso.

Também ndo estamos interessados no uso dos elementos da cultura popular
como “signo da perda”. Nao ¢ para resgatar, em tentativa desesperada, urgente e ultima,
aquilo que esta na eminéncia de se perder, mas para sublinhar o fato de que a cultura
popular, parte indissociavel desse processo de convivéncia cultural, é o resultado
dindmico dos contatos também presentes, que caminha segundo as transformacdes
historicas, que acompanha a moderniza¢do de modo peculiar, de maneira a acomodar-se
aos novos tempos, sem que se tenha de lamentar ou reconstituir o que foi ficando para
trés. A cultura popular nao é fragmento nem sobrevivéncia de um tempo de ouro e nédo
quer ser salva de nenhum aniquilamento; a cultura popular é esse constante

clamor/louvor ao que surge como o resultado inteiro de um aprendizado que atravessa o
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tempo, mas que ainda assim ndo pode nunca ser 0 mesmo do seu ponto de partida
original. O que fica entre uma ponta e outra s6 é valido porque se reflete no aqui e
agora.

Apesar de a maioria das consideracfes em relacdo a cultura popular venerar essa
ideia de espdlio, daquilo que sobrou para ser repartido, e encontrarem muitas vozes que
se somam a isso, sdo muitas as formas da cultura popular que se beneficiam do apelo
dessa situagdo de ‘“urgéncia”, envolvendo salvagdo e salvadores. Nao é 0 que se
extinguiu que vai encantar o presente, € 0 que do passado se transformou e foi
processado, de modo criativo, para continuar fazendo sentido e encantado no presente.
Essa atualizacdo, ao mesmo tempo em que € renovacao, € que garante a permanéncia da
cultura popular. As formas socioculturais da cultura popular ja sdo por si mesmas
expressdes de um mundo diferente, um mundo em mutacéo, dindmico e em ebulicéo.

Obedecendo ao que foi exposto até aqui, poderiamos dizer que os trés momentos
nos quais nos parece coerente dividir os periodos de deteccdo, assentamento e
permanéncia das histdrias africanas de tradicdo oral poderiam ficar mais organizados, se
assim o dispuséssemos: autores do primeiro segmento, o da deteccdo — esse que
denominamos de sobrevivéncias nativas, com destaque para Joel Rufino dos Santos;
entre os autores do segundo segmento, o de assentamento, o da fixacdo das obras — esse
que denominamos de reincidéncias nacionais, destacamos em especial Rogério Andrade
Barbosa; e, no terceiro segmento, o da permanéncia — esse que denominamos de
reconquistas miticas, destacamos especialmente Reginaldo Prandi.

E certo que em cada divisdo dessas, criada por nos, ha a presenca de outros
autores. No primeiro grupo, o das sobrevivéncias nativas, balizado por Silvio Romero e
Joel Rufino (que seré estudado de modo mais aprofundado no decorrer deste trabalho),
acrescentariamos outros autores com significativa producdo de contos africanos de
transmissdo oral, que surgiram depois ou entre eles. Merecem destaque a obra de
Gercilga de Almeida, Heloisa Pires, Sonia Rosa, Georgina Martins, Marilda Castanha,
Julio Emilio Braz, Nei Lopes, Edmilson de Almeida Pereira e Katia Canton.

No segundo grupo, o das reincidéncias nacionais, no qual destacamos Rogério
Andrade Barbosa (que também sera estudado de modo mais aprofundado no decorrer
deste trabalho), acrescentamos ainda os autores Gercilga de Almeida, Denise Carreira,
Carmem Seganfredo, Heloisa Pires, Julio e Débora D’Zambé, Adilson Martins, Luciana
Savaget, llan Brenman, Beatrice Tanaka, Sunny, Jalio Emilio Braz, Toni Branddo e
Mate.

170



No terceiro grupo, o das reconquistas miticas, no qual destacamos Reginaldo
Prandi (outro autor que sera estudado de modo mais aprofundando no decorrer deste
trabalho), acrescentamos ainda os autores Ganimedes José, Raul Lody, Helena
Theodoro, Carolina Cunha, Julio ¢ Débora D’Zambé, Kiussam de Oliveira e Adilson
Martins.

E possivel notar que ha autores que participam, com obras significativas, em
mais de um segmento, mas que ndo serdo examinados, pela ja grande extensdo desse
trabalho. Também sabemos que toda e qualquer selecdo incorre no risco de ser
incompleta.

Aproveitamos para lembrar que, seguindo o interesse levantado pelo trabalho
dos folcloristas, com suas coletaneas de contos de transmisséo oral, onde figuraram com
um certo destaque, os contos de matriz africana continuaram sendo publicados no
Brasil, de modo muito esparso, em antologias de contos africanos. Nesse painel,
destacamos sobretudo, a iniciativa da editora Ediouro e da editora Verbo, que, entre as
décadas de 1960, 1970 e 1980, publicaram os famosos livros de contos africanos (em
geral), angolanos (que depois também circularam em edicdo organizada por José Viale
Moutinho, a partir de recolha de Héli Chatelain, de 1894) e da génese africana, fruto do
trabalho do Leo Frobenius (também mais tarde retomado por outras editoras, em
especial Landy e Martin Claret). Também circularam pelo Brasil, nesse periodo,
coletaneas preparadas pelos portugueses Manuel Ferreira, Fernando Correia da Silva
(que selecionou as historias do livro Contos africanos, da Ediouro, que circulava desde
1966) e Oscar Ribas. A questdo principal é que essas edi¢bes foram sempre destinadas
ao leitor adulto, bem como a importante edigdo do livro de Blaise Cendrars (Pequenos
contos negros também para criancas brancas), que circulou no Brasil no final da
década de 1980.

Visando ao leitor infantil, uma obra publicada ainda no final da década de 1970,
numa coedic¢éo da editora Verbo (Lisboa e Sdo Paulo), o livro de Marie Ferraud, Contos
africanos (traduzido do francés), passou despercebido no mercado editorial brasileiro.
Sé mais recentemente, comecamos a ter acesso as coletaneas do portugués Fernando
Vale (que estdo todas editadas hoje pelo Instituto Piaget).

No entanto, € s6 nos anos 2000 que os contos africanos de transmissdo oral,
traduzidos para o portugués, comecam a voltar ao nosso pais. Com isso, SOmos
brindados com as belas obras de Meshack Asare (O chamado de Sosu e A cabra

magica), Adwoa Badoe e Kaleki (com os importantes e fundamentais contos de Ananse,
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personagem dos mais tradicionais em varias das culturas africanas), Mamadou Diallo
(com as histérias da Africa Ocidental), Ondjaki (O coelho saltitdo), Gcina Mhlophe
(com as historias tradicionais da Africa do Sul) e a obra mais abrangente, Meus contos
africanos, publicada em 2009, que retne 32 histdrias selecionadas por Nelson Mandela
e recontadas por varios autores, a maioria africanos. No terreno das traduc6es, também
finalmente chegaram ao mercado brasileiro as obras de contos tradicionais africanos de
Yves Pinguilly, Anna Soler-Pont, Praline Gay-Para (com histérias principalmente da
Etiopia) e Catherine Gendrin, oriundas da Franca. As obras das americanas Angela
Shelf Medearis Laurie Krebs e Katie Smith Milway também comecam a circular na
literatura infantil brasileira. E até o quadrinista americano Will Eisner publicou aqui
uma obra baseada em lenda africana, Sundiata, o ledo do mal (2004).

Contudo, o mercado dos contos africanos de tradicdo oral segue publicando,
também na vertente mais polémica e ainda voltada para adultos, obras como a de Mae
Beata de Yemonjé, Carlos Petrovich, Vanda Machado e Descoredes Santos, que sempre
servem de apoio para os escritores que tém se dedicado a seguir pela linha da mitologia
dos orixas na literatura infantil.

E, por fim, como a Bahia sera sempre o grande reduto brasileiro dos contos
populares africanos de transmissdo oral, vale citar a pesquisa coordenada pela
professora Doralice Alcoforado, apresentada no livro Contos populares brasileiros:
Bahia, que apresenta uma série de contos de matrizes africanas.

Para a articulacdo dessas historias, dessa rede de histérias africanas, que foram
ganhando de mansinho espago no mercado editorial brasileiro, podemos ainda nos
beneficiar do conceito de pan-africanismo. Diz Elisa Larkin Nascimento (2008a, p. 161)
que “o pan-africanismo significa a luta pela libertacdo dos povos africanos em todos 0s
lugares onde se encontrem”. E, coniventes com os estudos de Wole Soyinka (1976, p.
16), podemos ainda ampliar essa importancia para a ideia de que existe uma identidade
africana na diversidade étnica e tribal africana. A experiéncia comum de luta pela
libertacdo do “jugo colonial escravista no continente e na didspora” (NASCIMENTO,
2008a, p. 161) fez aportar aqui uma diversidade de histérias, que, para além das
caracteristicas étnicas e culturais de cada grupo africano especifico, servem para firmar
e afirmar uma unidade entre “os povos que compdem o mundo africano”. Portanto,
podemos falar em literatura popular africana no Brasil, também como uma acdo

libertadora, também como um elemento de “solidariedade entre os povos negros”.
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Tendo em vista que esse painel dos contos africanos de transmissao oral pode ser
organizado, observado e articulado de muitas formas, levantamos as possibilidades que
nos pareceram mais ricas. Poderiamos dividir, num primeiro momento, as histdrias em
torno de uma nomenclatura muito simples, e ai elas poderiam ser denominadas de
historias de animais, historias da vida cotidiana e histdrias da vida espiritual. Cogitamos
uma divisdo pelo espaco, 0 que nos daria uma organizacdo a partir da savana, estepe,
floresta, deserto, vales e zonas montanhosa. Também poderiamos pensar nas histérias
em torno dos grupamentos sociais, 0 que nos remeteria para a horda, o cla, a aldeia, a
selva, a sociedade simples, a sociedade polissegmentar e 0 pantedo dos deuses. Se
optassemos por uma divisdo baseada na atividade econémica, poderiamos organizar o
nosso painel entre as histdrias de agricultores sedentérios, cacadores errantes, pastores
ndmades, seres fantasticos e seres miticos. Acreditamos, no entanto, que o modelo de
leitura que adotamos para analisar as obras de Joel Rufino dos Santos, Rogério Andrade
Barbosa e Reginaldo Prandi atende, de modo amplo, a qualquer uma dessas divisdes e
classificagOes, que poderiam significar um empobrecimento da nossa mirada. Por isso,
também achamos por bem atentar para outros elementos de contrucdo na obra desses
autores, a saber: fala proverbial, exotismo, violéncia, elementos fisicos do cotidiano,
questdo ritual, hierarquizacdo do poder, regras sociais de comportamento e conduta etc.

A manutencdo das historias orais, trazidas pelos escravos africanos, deportados
para o Brasil, seria sempre uma maneira de preservar o tecido cultural africano e ao
mesmo tempo compor uma cultura de exilio (GLISSANT, 1996). Por certo, essas
narrativas, vistas como fragmentos, tracos, vestigios culturais, ao se mesclarem com
outras narrativas, no Brasil, no decorrer do tempo, vao sedimentando uma maneira
propria de narrar a Africa no Brasil e o Brasil africano. A cada leva de escravos, a cada
passagem do tempo, a cada espaco geografico ocupado, as narrativas vdo se
sobrepondo, se misturando, se reconfigurando.

As historias orais s80 uma maneira de recompor a cultura desse emigrante que
Edouard Glissant (2005) chamou de “emigrante nu”. Estar desprovido de tudo, inclusive
da lingua, configura uma situacdo desesperadora, limitrofe, insoltvel, que vai ganhar
certo refrigério na lembranca e na memoria, por isso é urgente lembrar, por isso é
imperativo ndo esquecer, por isso é fundamental reunir os iguais. E a escolha das
historias a serem preservadas certamente deve dizer respeito diretamente aquilo que
mais impacto produz, tanto em termos de imagens quanto em termos de palavras.

Contar as historias mais fortes, com palavras mais certeiras, impactantes, é também uma
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maneira de provocar a emoc¢édo do outro (do ouvinte) para que ele se torne um ajudante
no papel de lembrar (e preservar). Conhecer as caracteristicas dessas historias africanas
recontadas no Brasil serve, sim, para pensar a nagdo e a construcdo das identidades.
Esses assuntos, tdo largamente explorados por outros pesquisadores, nos interessam,
sim, na medida em que possam lancar luz para ressaltarmos a beleza desses contos
populares que vém atravessando os tempos. As histdrias populares servem para
manutencdo das origens, para ressaltar identidades, para recuperar trajetos historicos,
para reforcar as culturas materiais, para atuar como peca de resisténcia. Ndo negamos
nada disso! Mas ndo nos aprofundaremos nesses aspectos, sendo nos aspectos literarios
e nos aspectos que sirvam para iluminar cada vez mais o literario. No entanto, se a ideia

de nacéo engloba a ideia de “comunidades imaginadas**"’

, as obras literarias lidas aqui
levar-nos-ao a construir o modo de ser das comunidades culturais, ja que sdo varias as
nacdes negras presentes nas histdrias disseminadas no Brasil.

Por fim, vamos nos aproximando do préximo capitulo. Que fique, no entanto,
como preparacdo para entrarmos no Utero mitico, para entranharmo-nos nas historias
nucleares dessa pesquisa, 0 reconhecimento do pioneirismo de Silvio Romero, para
quem oferecemos um bau de cauris, a nossa moeda africana de troca.

Silvio Romero dizia que “na poesia popular, portanto, depois do portugués, é o
mesti¢o o principal fator. Aos selvagens e africanos, que ndo séo autores diretos, coube
ai mesmo, porém, uma acdo mais ou menos eficaz” (ROMERO, 1985, p. 16). Romero
alega que os indigenas e 0s negros ndo sdo autores diretos, porque precisaram adquirir
uma segunda lingua para comunicar e propagar suas crencas, abusdes, lendas e
fantasias. E, quando essas historias finalmente adquiriram “consisténcia” para serem
contadas, ja estavam “contaminadas” por outras culturas. Para opormo-nos a visdo de
Romero, presente na tal informacdo questionavel, lancamos méo de Joel Rufino dos
Santos, Rogério Andrade Barbosa e Reginaldo Prandi. Os trés principais autores desta
pesquisa provam justo o contrario: que os africanos sdo autores diretos, sim, de
inimeras historias importantes e que também nos influenciaram, de inGmeras formas,
fosse na culinaria, na masica, na literatura e nos folguedos (Congada, Bumba-meu-boi,
Maracatu, Reisados, Taieiras etc.), bem como na religido (o candomblé e todas suas

derivacdes, inclusive com a riquissima mitologia dos orixas). No entanto, ressaltamos o

1 A expressio é de Benedict Anderson, segundo Stuart Hall (2003, p. 26).
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acerto de Romero ao chamar os contos de transmissao oral de poesia popular. Ponto pra
ele!

Por fim, antes de avangarmos finalmente para o estudo especifico das obras dos
expoentes de cada um destes periodos nomeados, resta-nos uma ressalva final, neste
primeiro panorama, advinda das palavras do historiador Zamparoni, no extenso
caminho de abordagem da Africa e dos africanos, seja em que campo for, inclusive na
obra dos autores que se propdem a apresentar a Africa para 0s pequenos e jovens

leitores brasileiros:

Com certa simplificacdo, pode-se dizer que prevalecem duas imagens
sO aparentemente antagonicas: de um lado, e ainda hegemoénica, a da
Africa selvagem e miseravel apresentada nos documentarios e
telejornais; de outro, uma imagem mitificada, de uma “Mama Africa”,
originaria, profunda e virgem, idealizada, irreal. Os africanos e a Africa
buscados nessa visdo, como inspiragdo politica, sdo aqueles colocados
num freezer, onde a cultura se inscreve num tempo mitico, que se
repete, sem criagdo nem historia. Essa imagem mitificada é também
homogeneizadora e desumanizadora da Africa e dos africanos.
Também ela ndo reconhece a multiplicidade dos povos e culturas com
suas mazelas tipicamente humanas. (ZAMPARONI, 2011, p. 28)

Ao fim, sabemos que o recente interesse pela literatura africana no ambito da
literatura infantil brasileira é ainda uma tentativa de tirar a Africa e os africanos do lugar
de desconhecidos para os brasileiros e pulverizar, quem sabe de vez, “uma visdo da
Africa que foi criada para dominar e desumanizar” (ZAMPARONI, 2011, p. 28).

Com as palavras reabilitadoras de Florestan Fernandes ao pioneirismo de Silvio
Romero, tirando-lhe o peso da visdo racialista, ao admitir que “no fundo, o seu critério
de ‘raga’, aplicado ao folclore brasileiro, ¢ um critério cultural” (FERNANDES, 2003,
p- 203) e reconhecendo que “Silvio Romero ndo € o tnico grande folclorista brasileiro,
mas é o nosso primeiro folclorista representativo” (ibidem, p. 249), encorajamo-nos a

apresentar a indignacao de Romero:

E uma vergonha para a ciéncia do Brasil que nada tenhamos
consagrado de nossos trabalhos ao estudo das linguas e das religides
africanas.

Quando vemos homens, como Bleek, refugiarem-se dezenas e dezenas
de anos nos centros da Africa somente para estudar uma lingua e coligir
uns mitos, nds que temos o material em casa, que temos a Africa nas
nossas cozinhas, como a América em nossas selvas e a Europa em
nossos sal@es, nada havemos produzido neste sentido! E uma desgraca.

Bem como os portugueses estanciaram dois séculos na india e nada ali
descobriram de extraordinario para a ciéncia, deixando aos ingleses a
gléria da revelacdo do sénscrito e dos livros braminicos, tal ndés vamos
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levianamente deixando morrer 0s nossos negros da Costa como indteis,
e iremos deixar a outros o estudo de tantos dialetos africanos, que se
falam em nossas senzalas! O negro ndo é s6 uma maquina econémica;
ele é antes de tudo, e mau grado sua ignorancia, um objeto de ciéncia.
Apressem-se 0s especialistas, visto que os pobres mogambiques,
benguelas, monjolos, congos, cabindas, caganjes... vdo morrendo. O
melhor ensejo, pode-se dizer, esta passado com a benéfica extin¢do do
trafico. Apressem-se, porém, sendo terdo de perdé-lo de todo.
(ROMERO, s.d., p. 16)

Reconhecemos, sem duavida, a coisificacdo que Romero imputa a condi¢do do
negro no Brasil e sua propalada (e sempre condenavel) visdo da superioridade
eurocéntrica, mas aqui tdo somente nos interessa ressaltar a denlncia e a convocagdo
que ele faz, ja em 1888, quando seus artigos (circulando desde 1873) foram reunidos no
livro Estudos sobre a poesia popular do Brasil, de onde provém o referido texto.
Interessa-nos dar o proximo passo, cientes de que o brado de alerta para a busca,
conservacao e valorizacdo da literatura africana de transmisséo oral ja ai constitui um

longo brado retumbante.
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6. ITAN, HISTORIA RECONTADA E HISTORIA NOVA:
O LASTRO DA RECRIACAO

«As criancas sdo nossos tesouros.”

(proveérbio pigmeu)

Itan € historia. Itan é relato. Itan é narrativa. Itan é fibula. Dos iorubas ressoam
mitos. Reverberam cangdes. Retumbam genealogias. Ecoam saudacfes. Se €
historico, é verdadeiro. Se é narrado, é verdadeiro. Na disputa e na alianca, o
itan sabe a raz&o. Na alegria e na tristeza, o itan sabe a emog&o. Na vida e na
morte, o itan sabe a questdo. Em voz alta, pelas bocas, o itan voa no tempo.
Permanece, multiplica. E do pai e é do filho. E da mée e é da av6. Todo mundo
sabe agora que itan confeitado na memoria é itan muito muito saboroso; € voz

do povo, de novo, sempre novo.
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Nossa viagem agora abre caminho no mar das palavras, 0 mar navegavel dos
relatos. E a cantiga laudatdria, que quase se pode tocar, quando sio 0s poetas que
cantam. Suas cangdes voam no tempo. Projetam-se em distintas dire¢fes. Vao tocar
diferentes realidades, vao dialogar com a historia, vdo constituir lingua afrobrasilica.

S&0 nossos autores-marinheiros os que proclamardo a independéncia, do alto das
embarcacgdes-historias-africanas-de-transmissdo-oral que eles fizeram singrar até o mar
da alteridade.

E a partir da necessidade de reconhecer que existe uma literatura popular
afrocéntrica que comecamos a juntar as aguas do reconto africano no Brasil. Primeiro
como projeto individual, para depois torna-lo projeto coletivo (que é ao que estamos, de
algum modo, assistindo agora). Esses primeiros autores, expoentes em cada uma das
vertentes do reconto, ja sinalizadas desde os portos do capitulo anterior, agrupados em
torno do que chamamaos sobrevivéncias nativas (conduzido por Joel Rufino dos Santos),
reincidéncias nacionais (capitaneado por Rogério Andrade Barbosa) e reconquistas
miticas (comandado por Reginaldo Prandi), serdo sempre os seus fundadores no Brasil.

Deixemos o mar fazer-se navegavel! Mar do reconto! Mar das historias,
exercicio maior de recriacdo para nossos autores.

O reconto, por assim dizer, pode ser visto como pertencente a um conjunto
literario sempre emergente, uma vez que a cultura popular muitas vezes é vista como
coisa de segunda ordem, principalmente o conto popular africano na literatura
infantojuvenil brasileira. Emergente porque mutante, cambiavel, em processo sempre. E
conjunto porque por baixo de cada conto popular, h4 latente todas as outras versdes e
adaptac0es ja feitas.

A pequena historiografia do conto popular africano no Brasil, apresentada no
capitulo anterior, também pode nos lembrar que esses contos, para além de objeto
estético, constituem fato sociologico, sinal de poder social, que acabam por determinar
hoje, em nosso pais, um interesse maior por sua producdo, divulgacdo e permanéncia.
N&o é s6 o discurso verbal que faz essas obras existirem e serem importantes hoje. E a

conjuntura social. E o momento politico.
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Dos primeiros registros da literatura africana de tradicdo oral no Brasil, que
tinham claramente o objetivo de documentar um legado e constituir uma meméria™*?,
pudemos desembarcar aqui.

Estamos prestes a observar a organizacdo de uma resisténcia, a afirmacéo de
valores, sobretudo negros, a equiparacdo das forcas. E 0 momento onde reina, pioneiro,
Joel Rufino dos Santos. E 0 momento da soma entre Brasil e Africa.

No segundo momento, adiciona-se a isso a necessidade de mostrar que esse
“desconhecido” também ¢ nosso; € o barco capitaneado por Rogério Andrade Barbosa;
é o legado deixado por nossos ancestrais 1& no outro continente, que ele vai buscar,
inteiro, ndo mais “fragmentado” como os “objetos” recolhidos do mar por Joel Rufino.

No terceiro momento, ainda reabrindo caminho que foi novamente pavimentado
pelas aguas, e remando no mar dos interditos, navegaremos pelas maos de Reginaldo
Prandi.

Com isso, deixemo-nos levar pelas aguas desse mar do narrado. Mar cheio de

peixes, repleto de histdrias.

6.1. JOEL RUFINO DOS SANTOS, OLODE* DAS IGBAS™

Joel Rufino dos Santos (1941, Rio de Janeiro) é historiador, professor e escritor
brasileiro. E um dos nomes de referéncia sobre cultura africana no pais. Nascido no
bairro de Cascadura, filho de pais pernambucanos, viveu cerca de dez anos em S&o
Paulo. Cresceu apreciando a leitura de histérias em quadrinhos. Durante anos lecionou
em cursinhos preparatorios para vestibular. Ja adulto, foi exilado por suas ideias
politicas contrarias a ditadura militar entdo em vigor no pais. Morou algum tempo na
Bolivia e no Chile, sendo detido quando de seu retorno ao Brasil (1973). Retornou a
universidade com a anistia aos cassados pelo regime militar. E doutor em

Comunicagdo e Cultura pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), onde

%2 Como definem R. Gallison e D. Coste em seu Dicionario de didatica das linguas, a meméria é a
capacidade de registrar, de fixar, de conservar e de restituir, voluntariamente ou ndo, quer acontecimentos
ou ideias ligadas a experiéncia vivida, quer um material concreto ou simbolico construido.

143 A palavra, em ioruba, significa “senhor da rua”.

144 |gbés, em ioruba, sdo histérias, mas podem também ser cabacas; também se aproximam de ibas, que
podem ser pratos... Todos os significados fazem sentido aqui!
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lecionou Literatura. Como escritor, tem extensa obra publicada: livros infantis,
didaticos, paradidaticos e outros. Trabalhou como colaborador nas minisséries
Abolicéo, de Walter Avancini, transmitida pela TV Globo (de 22 a 25 de novembro de
1988), e Republica (de 14 a 17 de novembro de 1989). Além disso, ja ganhou diversas
vezes 0 Prémio Jabuti de literatura, que € o mais importante no pais. Foi finalista do
prémio Hans Christian Andersen (2003), ganhador dos prémios da Fundagdo Nacional
do Livro Infantil e Juvenil em 1979, 1980 e 2000, nas categorias “O melhor para o
Jovem” e “O Melhor para a Crianca”.

Para o ambito desta pesquisa, interessam-nos especificamente as obras infantis
de Joel Rufino. A obra do referido autor € uma obra hibrida, no que diz respeito a
forma e ao conteido. VVamos encontrar desde mitos, fabulas (O noivo da cutia, A festa
no céu), lendas, contos populares (inteiros ou em “pedagos”™) até contos inteiramente
inventados por ele, que sdo predominantes em sua producdo. Mesmo em sua producao
autoral (ou seja, a que ndo ¢ reconto), ele se vale, quase sempre, de “episodios” de
contos populares, ainda que modificados por ele. Alias, esse tem sido um trago comum
em sua literatura: partir do conto popular e modifica-lo, preenché-lo, interpreta-lo de

modo muito peculiar e pessoal, como ele mesmo diz:

Nossos parentes indigenas adoravam historias. Como ndo escreviam,
muitas se perderam. Ou chegavam pela metade, as vezes s6 um pedaco,
um personagem, um comeco ou um final. 1sso d& a seus herdeiros, que
somos nos, o direito de completa-las, muda-las, juntar umas com as
outras, botar um personagem para viver aventuras que nunca pensara
etc. (RUFINO, 2006, p. 79)

Os textos de Joel Rufino em geral sdo bastante concisos e falam mais nas
entrelinhas. Exploram uma prosddia coloquial, matuta, quase um falar roceiro, quando

se trata de “reproduzir” argumentos, motivos, personagens oriundos da cultura popular:

N&o é ninguém — disse a mulher. — E a minha barriga fazendo ronrom.
(O saci e o curupira, p. 19)

A mulher, porém, tinha visto pela janela. Quando o homem entrou, ela
foi logo dizendo: era o curupira, e coisa e tal. (idem, p. 26)

Ele pensa que mulher ndo é gente — respondeu a mulher enfezada. —
Quem ndo € gente é ele, nem buraquinho tem pra fazer xixi... (ibidem,
p. 27)

Uma noite o curupira cansou de bater na janela, cadé que o homem
vinha abrir? Estava doente. (ibidem, p. 28)
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— Néo se avexe — falou o fazendeiro. — Comigo ndo tem curupira nem
Mané-curupira. Venha comigo. (Historia de Trancoso, p. 6)

O teil rabeou que nem jacaré. Pulou que nem socd. Soltou fumaga
pelas ventas que nem dragéo. O jabuti nem te ligo. Agarrado no lombo
do teiu. Lepte, lepte. (O noivo da cutia, p. 16)

Em consequéncia da exploracdo do universo da cultura popular, também

aparecem na obra do autor muitos ditos populares:

N&o me olhe de lado, que eu ndo sou melado — avisou o jabuti. (O
noivo da cutia, p. 6)
Por fora, bela viola. Por dentro, pdo bolorento — cagoou o teil. (ibidem,

p. 6)

Na obra O noivo da cutia, publicada em 1980, o autor retrabalha um conto que
aparece na obra Os africanos no Brasil, do grande estudioso Nina Rodrigues. L4 os
personagens sdo a tartaruga e o elefante. Aqui sdo o teil e o jabuti. Essas histdrias,
segundo o estudioso em questdo, sdo originarias da Costa do Ouro, especialmente Gana.
E nessa historia, sobretudo, Joel Rufino usa um mote, que serve para constatar que as
historias populares sdo saborosas, porque também passam de boca em boca, de pais para
filhos:

Teid, jabuti, cutia. Quem me contou esta histdria foi a minha tia. (O
noivo da cutia, p. 4)

Teil, jabuti, cutia. Bacurau, guariba e rd. Quem me contou esta historia
foi a minha irma. (ibidem, p. 12)

Teil, jabuti, cutia. Bacurau, guariba e ra. Jacaré, soco e dragdo. Quem
contou foi meu irmdo. (ibidem, p. 16)

Nos contos populares que Joel Rufino reconta aparecem sinais dos novos
tempos. O discurso dos personagens, sejam eles pessoas ou animais, esta alinhado com
a modernidade. Em O noivo da cutia, o querer da “mulher” (no caso, a cutia) ¢ levado
em conta (“esse tempo que a mulher casava obrigada, ja passou”, diz ele) e o casamento
ndo é o objetivo final. Nesse sentido, ele desconstr6i o modelo classico do conto
popular, com seu final feliz associado a unido homem-mulher, por meio do matriménio.

Também h4, em geral, na obra de Rufino, um deslocamento temporal. As
historias sdo narradas como se 0 passado avangasse no presente; ndo € mais no principio
dos tempos, é hoje. O passado n&o esta congelado; ele se estende até o agora. E comum

autores de contos populares dizerem: “no tempo em que os animais falavam”, mas, em
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O noivo da cutia, em especial, Rufino diz: “hoje, que os animais ja falam” (RUFINO,
1996, p. 24).

Outra caracteristica importante dos contos populares retrabalhados por Rufino é
o final totalmente aberto. Em O noivo da cutia, a historia ndo é “solucinonada” nos
moldes classicos ¢ a “mulher” nao s6 ndo casa, como faz segredo do seu amor e a

historia acaba:

— Caso com quem eu quero — explicou a cutia. — Esse tempo que a
mulher casava obrigada j& passou. Hoje, que os animais ja falam, so se
casa com quem se gosta.

E de guem a senhora gosta??? — perguntaram ao mesmo tempo, varios
admiradores da formosa cutia.

— Ah, ele sabe muito bem... — respondeu ela. E deu um suspiro.
(RUFINO, 1996, p. 24)

Importante perceber que, acima de qualquer rotulo (literatura africana, brasileira,
afro-brasileira), os contos recontados por Joel Rufino sdo provenientes de varias fontes
(inclusive portuguesa) e ganham uma nova roupagem, um novo frescor e um novo
encaminhamento e muitas vezes uma nova solucdo. A dinamica que ele estabelece para
esse “legado”, que continua vivo, ¢ exatamente a de reforgar a sua possibilidade de
atualizagdo. Com isso, o autor reforca também a sua maneira pessoal, autoral, distinta
de narrar a tradigao.

Em Historia de Trancoso, chama-nos a atencdo a grande mistura dos elementos
da cultura brasileira herdados da cultura europeia (Trancoso é o famoso portugués
Gongcalo Fernandes Trancoso, que ficou eternizado por publicar 38 narrativas ingénuas e
de carater popular no livro Contos e histérias de proveito e exemplo, em 1575, da
cultura indigena e da cultura africana, sobretudo através do vocabulario, cheio de
palavras originarias dessas culturas (nhonh®, curupira, moringa, jurubeba etc.) e,
principalmente, pela culinaria (jaba, mandioca etc.).

Dos livros de Joel Rufino, Uma festa no céu ajuda-nos a entender o processo de
“abrasileiramento” que o autor propde em seus recontos. De novo, ele vai buscar nos
contos universais 0 motivo para ambienta-lo em solo brasileiro. Isso se da tanto na
utilizacdo do espaco quanto na exploracdo dos personagens (cutia, bacurau, capivara,
preguica, papagaio etc.). No entanto também ha outros tantos inventados, como Torna-
Larguras, o Taobaldo e a pirilampeia.
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Para comecar, 0 motivo da festa no céu € bastante original e lembra-nos a seca

nordestina;

H& muitos-muitos anos atras, houve uma grande seca na Terra. No
lugar das lagoas ficaram uns buracos deste tamanho. O chdo quebrou
gue nem biscoito. E ja ndo tinha verde nao.

Os bichos cé de baixo ficaram no maior miseré.

Os bichos do Céu enfiavam a cara na Lua, para espiar, € morriam de
pena. Resolveram convidar os sofredores para uma festa. (SANTOS,
1987, p. 3)

A maneira de os bichos acederem ao Céu também é inovadora, e todos os
bichos vdo até 14, e ndo sé o urubu, o sapo, a tartaruga, o cdgado ou o jabuti, como no
conto classico, que se multiplicou a partir das fontes orientais e gregas, especialmente

nas historias do Hitopadexa, Panchatantra e Calila e Dimna:

Dia marcado, os bichos da Terra se encontraram perto da Grande
Escada. Alguns esses tdo magrinhos que nem dava pra reconhecer nao.
Toca a subir. (ibidem, p. 4)

Nessa mesma obra, o autor explora também os ditados populares (“quem pariu
mateus que embale” e “roupa suja se lava em casa”, por exemplo), uma constante em
sua producdo literaria, além do humor como remissao e a resolucdo aberta do conflito,
que termina a histdria sem contudo resolvé-la.

No texto teatral O jacaré que comeu a noite, publicado em forma de livro
infantil, em 1982, na colecéo Discos da Taba, da Editora Abril Cultural, Rufino mantém
as principais caracteristicas de suas obras infantis: um elenco de bichos bem brasileiros;
0 uso de elementos da cultura popular, como as modinhas, por exemplo; o
aproveitamento das lendas (aqui, especificamente a lenda do surgimento da noite, de
origem tupi); a substituicdo de elementos classicos por elementos originais e pessoais (0
coco de tucuma por uma cestinha de palha) etc. Também mantém tragos “universais” de
caracaterizacdo dos personagens mais difundidos, como a esperteza do jabuti, que leva a
resolucdo dos problemas. Nesse conto, especificamente, vigora um tom de conto
etioldgico, desses que tentam explicar o porqué das coisas. Aqui, a explicacéo vai para o
fato de o jacaré viver sempre dormindo e bebendo agua até hoje.

Em O saci e o curupira estamos diante da principal caracteristica da obra infantil
de Joel Rufino: a bem dosada mistura dos elementos africanos e indigenas, dando

origem a um terceiro elemento, o brasileiro. Pelo lado indigena, temos nessa histéria o
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curupira™™ (protetor das matas e dos animais, principalmente os que estdo em periodo

de amamentacdo), pelo lado africano'*®, o saci (também protetor das matas e dos

segredos das ervas, também conhecido como sacarué, o calunga™’

). No entanto, é a
exploracdo da oralidade que se destaca nessa obra, por meio de um falar caboclo (“ara,
diabos!”, “pulandinho numa perna s6”), cheio de onomatopeias (‘“Paque, paque!
Alguém batia na arvore”; “E a minha barriga fazendo ronrom”), expressdes populares
(“ideia de jerico”) e a coloquialidade (“ndo fosse sua ideia de jerico, a caca tava ai.
Praga de homem!”). E, embutidos na historia, estdo ainda os resquicios das lendas do
saci e do curupira, e dos contos populares em que figuram Jodo Galafoice™*®, de
origem afro-brasileira, e Maria Gomes'*®. Ele conhecido como devorador de criancas;

ela, como a heroina que se vestia de homem.

15 Um dos mitos brasileiros mais antigos, citado por José de Anchieta em seus autos. Ora tem cabelos
vermelhos e dentes verdes ou azuis, ora tem orelhas grandes ou é totalmente calvo. Tem ainda os pés
virados para tras, para confundir seus perseguidores. Pode portar um machado, em algumas versdes, ou
ainda um casco de jabuti, para bater nas arvores, nas horas de tempestade, e ver quais estdo na eminéncia
de tombar, para avisar aos animais para manterem distancia. Seu lugar preferido ¢ a sombra das
mangueiras e sua velocidade é tdo grande que o olho humano ndo consegue acompanha-lo. Para
confundir os cacadores e livrar algum animal da perseguicdo, ele usa gritos, assobios e gemidos para
atrair a atengdo do perseguidor. Perder-se no meio da mata ou mesmo enlouguecer costuma ser o
resultado do encantamento provocado pelo curupira. Para distrai-lo, oferece-se a ele pélvora ou faz-se
uma bola com uma corda e lanca-se ela longe, para que ele procure a ponta do novelo.

146 Ha quem diga que o saci-pereré é de origem tupi-guarani, mais precisamente da regido das Missdes, do
sul do Brasil. Outros dizem que foi com a migragéo para o norte do pais que o personagem ganhou seus
contornos africanos, e, que uma de suas pernas teria sido perdida numa luta de capoeira. Seu cachimbo
também foi herdado da cultura africana, e seu gorro vermelho (pileo) advém da cultura europeia, mais
especificamente da mitologia romana. Alguns acreditam que sua existéncia data do século XVIII e que
foram as amas-secas e 0s caboclos-velhos, durante a escraviddo, que assustavam as criangas, contando as
aventuras dele. Pode ser apenas um ser brincalhdo em algumas regifes e maligno em outras. Ha variacao
no nome e no entendimento: o pereré é o preto, o trique é 0 moreno e brincalhdo e o sacarué é o dos olhos
vermelhos e mais maligno. Sua existéncia também estd associada a sua possivel transformagdo em
passaro matitaperé, também chamado de semfim ou peitica. Seu canto melancdlico, que ecoa em todas as
dire¢des, ndo permite sua localizagdo exata. A ave também é associada a uma espécie de demdnio, que na
estrada traz maleficios aos viajantes, principalmente, fazendo-os perder o rumo.

147 Este nome é usado para designar os descendentes de escravos fugidos e libertos das minas de ouro, que
viveram isolados por anos em regiGes remotas. Também pode ser uma divindade secundaria dos ritos
bantos ou uma imagem da divindade, um boneco. As libélulas também sdo chamadas de calungas.
Também pode ser o herdi civilizador para algumas regides de Angola.

148 Também conhecido como um negro que agarra 0s meninos que andam na rua depois de certa hora da
noite. Também pode ser visto como o0 espirito protetor dos manguezais, que exige fumo, aguardente ou
dente de alho, dependendo do grau de destruicdo, para o destruidor sair ileso. Destruicdo grave é punida
com o abandono nos manguezais até a morte. Também esta ligado ao fogo-fatuo.

149 A personagem dos romances populares portugueses, Maria Gomes, também vai parar nos folhetos
populares brasileiros, além de povoar os contos populares de diversos lugares (mesmo que as historias
ganhem, em outras culturas, outros nomes). Maria Gomes se sente obrigada a cumprir a promessa do pai,
que, para conseguir abundancia de peixe, promete a uma voz misteriosa, no meio da tempestade, a
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E é nessa oscilagdo entre os elementos ora africanos, ora indigenas, ora
maltiplos que se encaixa também a obra O curumim que virou gigante (1988), que é
também um livro que esta no territorio das “redescobertas da brasilidade”, segundo
Nelly Novaes Coelho (1995, p. 486). O menino indio funciona como pretexto para
“nomeacdo” de objetos, comidas e frutas do universo indigena, mas também como dono
de uma imaginagéo fértil e criativa. E também o aproveitamento da lenda, para explicar
o morro do P&o de Acucar, ponto turistico do Rio de Janeiro, na Baia de Guanabara.

No livro Gosto de Africa: histérias de 14 e daqui*™°, de 1998, o autor reafirma
seu compromisso com a cultura africana. A obra reune os textos que ja haviam sido
publicados na revista Nova Escola, em diferentes anos, porém inéditos em forma de
livro. O livro, de modo geral, denuncia os desmandos das autoridades e 0s maus tratos
sofridos pelos escravos, principalmente em um Brasil colonial. O autor esta preocupado
em construir uma imagem positiva do contingente negro, em refazer seu perfil de
lutador, oponente (j& que, por vezes, foram o0s negros acusados de aceitarem
passivamente a condi¢do de escravos), para al¢a-lo a categoria de herdi. Mais do que
proclamar a unido de negros e brancos na constituicdo familiar (pelo casamento) do
povo brasileiro, o autor quer sublinhar a coexisténcia (nem um pouco pacifica) da
religido tradicional dos africanos que para ca vieram, como no conto “O filho de Luisa”
(1999, p. 9):

Luisa também ndo era cristd. Era um problema? Para as autoridades
era. Tinham receio de negros que ndo fossem critdos. “Se acreditam em
outros deuses”, pensavam, “podem pedir a ajuda a eles e esses deuses
vdo ajuda-los contra nés. E melhor, aqui na Bahia, s6 permitir o deus
cristédo”.

Mais uma vez estdo presentes os ditados populares (“ndo ha mal que sempre
dure, nem bem” — em “O filho de Luisa”). Ganham maior visibilidade, na obra, os

negros malés, que acabaram por constituir uma sociedade secreta e que prepararam uma

primeira coisa que viesse a seu encontro quando chegasse em casa, imaginando que seria seu papagaio.
Entdo Maria Gomes vai cumprir seu destino, vivendo prisioneira daquela voz oculta, no fundo do mar, até
que as reviravoltas da histdria libertem-na e a seu amado. E também a histéria da moca guerreira e valente
que se disfarga de homem para sobreviver. A historia possui pontos de contato com o mito de Eros e
Psiqué e com a moca guerreira dos contos portugueses.

150 Neste momento, limitar-nos-emos a citar 0s contos que ndo serdo objeto de anélise mais acurada nesta
pesquisa, por escaparem do critério adotado para fixacdo do corpus: ser reconto de um conto popular. Os
contos citados neste momento sdo quase que relatos de fatos historicos.
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revolta pela liberdade de todos os escravos da Bahia (em 1835 estoura a revolucéo dos
malés). A convivéncia das religides negras, tanto a mugulmana quanto o candomblé,
estd aqui destacada, bem como a campanha abolicionista e vultos historicos, como Luiz
Gama e Luisa Mahin.

Nesse mesmo livro, o autor traz a tona o mito do julgamento da morte,
comandado por Osiris e Toth, seu escriba, no conto “A sagrada familia”. Novamente “o
motivo™™" de origem africana (aqui, mais especificamente, egipcio), para instaurar o
tempo mitico, para relatar as andancas de Osiris também civilizador de outras terras e
para reafirmar a sagrada familia dos deuses egipcios (Osiris, Isis, Horus) como geradora
da descendéncia dos farads construtores das pirdmides do Egito.

Em “Bonsucesso dos Pretos”, também no mesmo livro citado anteriormente,
ainda numa vertente historica, o autor relata mais uma histdria da escraviddo e leva-nos
agora para o territério da lenda. O conto explica, na verdade, como surgiu, no interior
do Maranhdo, a vila que se chama Bonsucesso dos Pretos.

Em “Bumba-meu-boi”, do mesmo livro, uma historia que também tem como
pano de fundo o regime de escraviddo dos negros, aflora a mistura cultural brasileira
(europeia, indigena, africana), que se converte em folguedo dos mais difundidos e
conhecidos no Brasil. Entre curandeiros, pajés, escravos e senhores, movendo-se entre
as fazendas de gado, a casa grande e a senzala, e fazendo referéncia ao boi gordo,
branco e mitico, que veio do Egito em caravela, o conto também instaura uma passagem
mitica do tempo e uma resolucdo magica para a ressurreicao do boi. E ainda pretende
explicar as misturas e as regionalidades (inclusive entre os personagens) que foram
incorporadas ao folguedo, mais tarde, no seu “espalhamento” pelo pais.

Por fim, em “A casa da flor”, o autor reforga as solu¢@es criativas que 0s negros
encontraram para viver depois da abolicdo da escravatura. Novamente vemos 0 uso dos
provérbios (“as palavras de ouro”) e a valorizacdo das caracteristicas fisicas dos negros
(“olhos bem redondos, os beicos cheios, a testa alta”). E a defesa de outro padro
estético que predomina nesse conto. E a solucdo criativa para a constatacdo de que
“naquele tempo, pobre ndo tinha nada inteiro”, so restos colhidos do lixo. O conto ¢
também a exaltacdo do conhecimento como maneira de fugir do legado de pobreza e

miséria (a estante vira “altar dos livros”), em que a imaginagdo € necessaria para fazer

151 Osiris pesava o coracdo dos mortos e os mandava ou para um campo verde, ou para a goela de um
monstro horrendo. De um lado de sua balanca, o coracdo do morto; do outro, uma pena. Se 0 coragdo
fosse mais pesado, significava que o sujeito tinha sido mau.
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surgir as coisas (osso de baleia vira osso de dragdo). E de uma forma poética e
metafdrica, por fim, a cegueira do trabalhador das salinas restitui-lhe a forga visionaria
por meio da arte. E “a forca da pobreza” que veem as pessoas que VAo visitar a casa da
flor, feita de cacos.

Com esse conto, o autor fecha o livro Gosto de Africa. Voltaremos a ele, mais
detidamente, para falar especificamente dos contos “As pérolas de Cadija” ¢ “O ledo do
Mali”. Por ora, interessa-nos apenas pontuar, aqui e ali, o legado africano disperso na
obra de Joel Rufino, mas que ndo é necessariamente fruto do conto popular recontado.
E, nesse livro, prevalece o tom de dendncia e a tentativa do autor de fornecer elementos
para compreendermos melhor a nossa cultura, de um outro ponto de vista. Para isso, ele
transita pelo mito, pela lenda, mistura tempos, continentes e culturas, sem abrir méo de
um olhar critico que chame a atencao para as disparidades historicas (por meio de vultos
historicos da cultura negra, sobretudo) e para as distor¢Bes sociais (como a escravidao),
contudo, sem sufocar sua visdo também afetuosa.

Entretanto, é na obra Vida e morte da onga-gente que Rufino processa toda a
fusdo dos elementos com que vem trabalhando em sua literatura infantil ao longo dos
anos. Este livro, de 2006, esta repleto do que poderia ser visto como a sintese da
brasilidade. Os personagens de origem indigena (Baira, o maioral dos indios; o pai do
dos indios, nosso parente, na voz do narrador), africana (a Rainha Quiximbi), europeia
(o fazendeiro rico e metido) e brasileira (a onga-gente, como sintese da mistura) sdo 0s
pontos-cardeais da histdria, digamos assim. No entanto, ha mais, muito mais: as lendas
contidas na obra (o surgimento da noite, a Cobra Grande, a obtencdo do fogo, lemanja,
0 boto, a onca e o bode, as amazonas, Cunhambebe etc.), os mitos (as pragas do Egito,
Osiris e Isis, 0 mundo flutuante etc.), os contos classicos (os musicos de Bremen), o
sincretismo religioso (os cultos a lemanja, o pastor evangélico, o babalorixa, a
preparacdo para incorporar o santo, Jurupari, o candomblé, Zé Pilintra), a questao ritual
das religides (os sacrificios aos deuses, o candomblé), os ditos populares (“o Queir6z
gue paga por nds”; “quem conta histdrias de dia cria rabo de cutia”; “quem foi mordido
de cobra tem medo de minhoca”; “ndo me olhe de lado que eu nédo sou melado” etc.), as
expressdes populares (burro como uma porta; Quintos dos Infernos; um favor é coisa
que a gente ndo esquece; surra de matar piolho), o uso da trova popular (“a histéria que
se conta, ndo se torna a recontar, patrdo que se despreza, ndo se torna a procurar”), a
culinéria brasileira (pato no tucupi, leitdo com farinha d’agua), os esteredtipos dos

personagens fabulares (0 macaco como o esperto), as frutas tropicais (bacuri, murici
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etc.), o uso dos formuletes de finalizacdo (“vinha a cunha lIsabel, e a prima Victoria,
acabou a historia”).

Tal obra acaba sendo uma espécie de Macunaima da literatura infantojuvenil. E
a Terra Sem Males ¢é, nela, o grande espaco mitico, herdado dos indios, os primeiros e
legitimos donos da terra.

No entanto, 0 que nos interessa mais de perto sdo as obras de Joel Rufino,
construidas com elementos da cultura africana, que ou sdo recontos, ou obedecem a um
modelo de conto popular. A essas obras dedicaremos especial atencdo: Rainha Quiximbi
(1986), Dudu Calunga (1986), O presente de Ossanha (1997), Gosto de Africa (1998) —
especialmente os contos “As lagrimas de Cadija” e “O ledo do Mali”.

E inegavel que Joel Rufino dos Santos conduz sua producdo literaria infantil no
sentido da busca das raizes culturais de nosso povo. J& sabemos que ele ndo apenas
reconta lendas, mitos ou fabulas colhidas da cultura popular, mas impregna cada um dos
textos com os elementos da cultura especifica que esta retratando (quase sempre
africana ou indigena). Esse veio da literatura, com uma significacdo importantissima
para o leitor-crianca brasileiro, ganha destaque exatamente a partir da obra de Joel
Rufino dos Santos. Até entdo, a maior parte das obras que se aventuravam no universo
da cultura popular retratava quase que exclusivamente a parcela europeia da nossa
formagdo. Rufino é dos primeiros a trazer para a literatura infantil brasileira toda a
riquissima contribuicdo negra e indigena, desde os tempos da revista Recreio (obras que
acabaram sendo lancadas em forma de livro, tempos depois).

A forga poética das histérias e a linguagem fluida sdo resultados tambeém da
recriagao do autor. Rufino denuncia “a progressiva coisificacdo do negro escravo”, a
“destruicdo completa de todos os seus lacos familiares e culturais”, os séculos de
trabalho forcado, principalmente nos canaviais (motor da economia do Brasil Colénia),
a situagdo dos “negros alforriados, livres, corajosos e letrados”. Também homenageia 0s
“herdis mortos, os portadores da utopia”, enquanto deseja “uma sociedade pluralista,
sem preconceitos, na qual os homens possam crescer integros e livres de qualquer
tutela” (SANDRONI, 2003, p. 181).

Para a leitura desses textos especificos, escolnemos examina-los de acordo com
a seguinte divisdo: universo cultural (tracos simbdlico-coletivo-hierarquicos,
sociologicos, econdmicos, familiares, religiosos, etnologicos, historicos), universo ético

(fala proverbial, exotismo, violéncia, elementos fisicos do cotidiano, questdo ritual,
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hierarquizacdo do poder, regras sociais de conduta) e universo estético (repeticdo
temaética e estrutural, inovacgdo tematica e estrutural).

A primeira obra que nos interessa examinar de perto é Rainha Quiximbi. O texto
conta a histéria de uma mulher que, em um tempo antigo e impreciso, ficou vilva,
solitaria e sem amor. Casando-se pela segunda vez, perde o marido de novo, que vai
diminuindo a cada manh@, até sumir. Até que aparece um homenzinho e ela se casa pela
terceira vez. E, quanto mais ela 0 amava, mais ele crescia. Ela, por fim, descobre que ele
¢ 0 Chibamba, o rei das criaturas encantadas. Mas ja era tarde demais: ele transforma a
mulher em sereia, leva-a para a praia e pede aos peixes que tomem conta dela, que agora
é a rainha das aguas, que canta para atrair homens ou mulheres e s6 aparece em noite de
lua.

No que diz respeito ao universo cultural, temos na obra, de imediato, alguns
tracos simbolicos importantes: a mulher guarda o segundo marido no seio e ele tem o
tamanho de um dedal. Ela, a que alimenta, nutre, protege; ele, pequeno, indefeso, quase
uma crianga. Ela é maior que ele. Ele estd escondido no seio. O seio é simbolo de
feminilidade, evoca a mulher como fonte de vida e alimento, mas também evoca a
mulher como fonte de prazer, afeto e, aqui, também aconchego. Essa mulher maior é
uma preparacdo para a etapa seguinte, que ocorrera quando do terceiro casamento dela.
Quando a mulher se casa pela terceira vez, a imagem do amor se torna ainda mais forte,
nas palavras do narrador: “quanto mais amou aquele homem, mais ele cresceu”
(SANTOS, 1986, p. 20). Esse terceiro marido é Chibamba, o rei das criaturas
encantadas. Segundo Nei Lopes, Chibamba ¢ o “ente fantastico da tradigdo popular
mineira” e, na lingua nhungué, chi-bamba significa “velho” (LOPES, 2004, p. 186). A
lingua nhungué (de origem banto, grande familia etnolinguistica) € um dos muitos
dialetos de Mocambique, falado na regido da provincia de Tete. Esse ser encantado
transforma a mulher em sereia e atribui a ela o posto de rainha das aguas. Essa Rainha
Quiximbe ¢é também a sereia da “antiga mitologia do Reconcavo Baiano”. A palavra
vem do quimbundo kiximbi e significa “sereia” (LOPES, 2006, p. 554), mas também
pode ser grafada como quissimbi. E a entidade que corresponde a Oxum, nos antigos
cultos bantos no Brasil. Em quicongo, simbi quer dizer entidade “marinha”, mas
também Kkiximbi, em quimbundo, significa “poderoso” ¢ “grande senhor” (LOPES,
2006, p. 553). A mistura do vocéabulo quibundo e do vocabulo quicongo informa-nos:
grande senhora das aguas. E essa senhora, em noite de lua, canta para atrair homens e

mulheres, e seus cabelos compridos e despenteados sdo a luz que se vé na agua do mar.
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O simbolismo da lua atravessa muitas culturas. Estamos diante do paradigma: lua-terra-
mulher-fecundidade. A lua é um simbolo feminino por exceléncia. Apesar da continua
mutac&o, ela também representa a morte (os homens e mulheres atraidos pelo canto da
rainha das 4guas sdo atraidos para a morte?). E a passagem obrigatoria para uma nova
vida que também esta por tras dessa simbologia, tal qual a transformacéo da mulher em
sereia narrada neste conto. E, novamente, o signo da fecundidade é reforcado, ao
relacionar o aparecimento da rainha das &guas com as noites de lua. No entanto, é a
dindmica da lua, que aponta sempre para tudo o que estd em mudanca, que nos faz
reafirmar que o ciclo é que, enfim, é celebrado nesta histéria. A mudanca, o recomeco
(quantas vezes a mulher recomeca, ao se casar de novo, no conto?), o fluxo, o refluxo, a
morte que anuncia a vida, a vida que anuncia a morte, tudo nos da sinal do incessante.
Sdo os trés principios da existéncia que se alternam: nascimento, vida e morte.

Como trago sociologico, temos a variacdo do papel feminino, que, mesmo
depois de ter casado trés vezes, ainda ¢ chamada de “a vitiva”. Sua fun¢do e condicao
parecem se resumir ao casamento, ao feitico (cantar para atrair homens e mulheres), e
sua condigdo feminina ¢é negada, de certa forma, quando o narrador diz: “Também nao
deu tempo a vilva de pensar: colou as duas pernas dela, transformando os seus pés em
rabo de peixe. Depois, cobriu todo o corpo dela com escamas de prata” (SANTOS,
1986, p. 27), para negar 0 sexo e negar a possibilidade de procriacdo; para tornar-se
ainda objeto de culto da beleza externa e do desvirtuamento de homens e mulheres.

O traco econémico nessa historia pode ser percebido na funcdo da mulher como
senhora da casa, alimentando seus maridos, mas também passando o tempo na janela,
chorando e lamentando “Ai, quem me dera amar...” (ibidem, p. 5).

Para mencionarmos o traco familiar, temos uma novidade nesse texto: uma
mulher que casa trés vezes (porque ficou vilva duas vezes, claro!), mas também aquela
que ama demais, que impulsiona o marido, a ponto de agiganta-lo, como acontece com
o terceiro marido, a ponto de ele ndo caber mais na casa e ela ter que conversar com ele
na palma de sua méo. Ele maior que ela; ele, o todo poderoso. Fora da casa. Por isso,
destina a ela um lugar de culto e adoracéo.

Alguns tracos religiosos se impdem ao texto: a contaminagdo pelo universo
catdlico, ja que o casamento é na igreja e ela s6 se casa de novo apoOs enviuvar.
Chibamba é o rei das coisas encantadas, cultuado e al¢cado ao patamar mitico e divino.
No sul de Minas, é também fantasma pertencente ao ciclo de assombragdes, com o qual

se assustam as criancas teimosas, choronas e malcriadas. A rainha das 4guas também é
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cultuada no Brasil, tanto como lemanja, como Oxum, orixa iorubano das aguas doces,
da riqueza e do amor (LOPES, 2006, p. 505). A aproximacao da nossa Rainha Quiximbi
com o orixa iorubano também se d& pelo fato de ter tido muitos maridos. O Chibamba

152 Também vale lembrar

leva a mulher para a praia. L& a converte na Rainha das Aguas
que “dentro do mar tem rio” (como diz o cancioneiro popular), que abre assim a
possibilidade de reparticdo da rainha das aguas, como rainha das &guas salgadas e das
aguas doces. H4, nessa conducdo da mulher para sereia, uma passagem (ou pelo menos
uma admissdo) de um universo religioso (o catélico) para os cultos iorubas, talvez a
reforcar o sincretismo religioso, que é caracteristico do Brasil.

Como tracos etnoldgicos, temos a exaltacdo dos padrdes de beleza, no caso
pendendo mais para o lado masculino do que propriamente o feminino quando o
narrador diz “Vai que um dia passa um homem mais bonito que o Sol” (SANTOS,
1986, p. 6). Vale lembrar que o sol simboliza o rei para o homem africano. E a
hierarquia desse simbolo aponta: céu, homem, sol e poder. Em nenhuma outra parte do
livro se faz mencéo a beleza feminina, a ndo ser por seus adornos corporais, muito mais
para enfatizar a seducdo do que a beleza (seios, os cotovelos empedrados de tanta
janela, as suas duas pernas coladas, os pés transformados em rabo de peixe, 0 corpo
todo coberto com escamas de prata). A linguagem utilizada chama a atencdo, o tempo
todo, para a questdo da estesia, a sensacdo provocada pela nocdo da beleza. Também
estamos diante de criaturas que falam com o0s peixes e peixes que recebem ordens, que
protegem, que se comportam como ‘“‘seres animados”’, que estdo dotados de
encantamento. Um traco celebrativo e, portanto, etnoldgico € a cantoria das rainhas das
aguas. A saudacdo a rainha das aguas diz: Eru lya, que € uma expressdo ioruba que faz
alusdo as espumas formadas do encontro das aguas do rio com as aguas do mar.
Também diz a cantiga ritual e “litargica™ “Oh! Mae D’agua, rainha, sereia do mar,
segura a banda e ilumina esse conga. Oh! Mae D’agua, rainha, sereia do mar, segura a
banda e ilumina esse conga”.

Quanto aos tracos histdricos do conto, podemos primeiro sublinhar a imprecisao

epocal e temporal: “H4a muito, muito tempo, vivia uma viuva sem amor” (SANTOS,

152 As rainhas das 4guas se subdividem em sete qualidades: Yemoyo (mulher de Oxalé, que protege os
filhos com suas sete anaguas), Ogunté (guerreira, que vive no encontro da agua com as pedras), Yewa
(que vive no meio do oceano, no lugar onde as sete correntes oceanicas encontram-se), Assaba (a que
representa as profundezas do mar e esta sempre fiando o algoddo), Yamassé (mée de Xang6, que vive nas
espumas do mar), Olossa (a que vive na dgua doce e é extremamente feminina e vaidosa), Yasessu (a que
vive nas dguas agitadas e sujas e que esta ligada a gestacdo; € voluntariosa e respeitavel).
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1986, p. 2). A configuracdo do segundo marido da viuva também esta “contaminada” de
uma visdo filtrada por preceitos da religido catélica e também de uma certa tentativa de
questionar a submissdo a aparéncia. Talvez por isso o0 marido assemelhe-se a figura
diabdlica: “era alto, bragcos compridos tocando a terra, pernas que pareciam de pau, 0S
olhos duas brasas vermelhas” (ibidem, p. 8), pois ainda ndo é com esse que ela vai ser
feliz! Podemos ainda, pensando nos ecos da histdria recente do Brasil escravista, pensar
na dupla funcdo do mar na histdria: ao mesmo tempo que é o veiculo do afastamento da
terra-natal, significa, em contrapartida, o reino da felicidade e da liberdade, das terras
misteriosos, da terra natal, da Africa (ainda que idealizada).

No entanto, avancemos para 0 universo ético do conto em questdo. Para manter
0 gue parece ser uma constante, nesse tipo de texto, ha também uma fala proverbial
(“boca para que te quero!”). A boca aparece como uma assinatura! Aquilo que se fala
tem poder de lei na cultura popular. E a palavra empenhada, dada. E o que se fala se
converte em verdade, ganha vida! A justica ndo isenta a palavra; pelo contrario, faz dela
materialidade. O homem desconhecido e sem nome, até entdo, depois de nomeado, vira
o rei das criaturas encantadas e, como tal, tem de agir dali pra frente. E o motor da
historia. Entretanto, é também por amar demais e dizer palavras de amor que a mulher é
“condenada” a viver nas dguas, como a Rainha Quiximbi, a rainha das 4guas. Amar ¢
guase uma punicdo, um ato castigavel.

Ainda dentro do campo ético, estamos diante de caracteristicas particularizantes,
gue chamam a atencao por sua qualidade invulgar, incomum. Nesse sentido, a literatura
popular comporta também o exotismo como caracteristica. Nesse conto,
especificamente, ha varios exemplos: o marido que diminui de tamanho a cada manhg; o
homem que um dia, de tanto crescer, ndo coube mais na casa; o costume de guardar o
marido apequenado no seio; a mulher que conversa com o marido sentada na palma de
sua mao; a mulher que nunca soube o0 nome do marido; os peixes que ouvem, falam e
obedecem ao rei das criaturas encantadas.

No territorio da ética que regem as relagdes, esses contos também comportam
uma demonstracdo da violéncia implicita como elemento “natural” da relacdo dos
sujeitos. E assim a interacdo com o terceiro marido: “um homenzinho t&o pequerrucho
que, se ela falasse mais alto, o vento derrubava” (ibidem, p. 18). A histéria “transita” da
forca dela para a forca dele até a eclosé@o da forca total, atribuida ao ser encantado, rei

das criaturas, que ameaca seus comandados, dizendo:
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Esta é a rainha Quiximbi. Ela vai ficar ai dizendo as palavras de amor
que disse para mim. Na terra ndo pode viver, que 0os homens ndo a
deixariam em paz.

Nas nuvens, muito menos: o0s raios e 0s trovoes ndo a deixariam
descansar. Ela € a rainha das 4guas. Ai de vocés se ndo tomarem conta
direito!” (SANTOS, 1986, p. 30-1)

Os elementos fisicos do cotidiano também revelam uma conduta ética. A mulher
aqui passa 0 tempo na janela, suspirando, lamentando a falta de amor, até casar-se,
enviuvar de novo, voltar para a janela e empedrar os cotovelos, de tanto esperar. O amor
parece preencher todo o cotidiano, aumentar as coisas, agigantar inclusive o objeto do
desejo, e 0 homenzinho cresce tanto, até ndo caber mais na casa, até ela ter de conversar
com ele sentada na palma da sua mao. O unico ato cabivel para alguém que ama demais
é o isolamento nas aguas, protegida pelos peixes, isolada. E mais: repetindo palavras de
amor, que um dia disse para seu amado. Nem na terra, nem no céu ela poderia estar.

Os locus da histéria sdo a casa, a janela, a praia. Ha4 também a nomeacdo dos
elementos naturais (sol, terra, vento, agua, nuvens, trovoes, lua). E, de forma gradativa,
eles sdo nomeados no texto. SO quando aparece o ultimo elemento, a &gua, ha o
equilibrio, e a histdria termina. O dltimo é o elemento primordial, o lugar da origem.
Fecha-se o ciclo.

Temos ainda, no universo ético do conto, uma série de rituais ou esboc¢os de
rituais: o casamento, o surgimento da sereia, a cantoria como modus operandi da rainha
das aguas. Entretanto, temos também, no que diz respeito a hierarquizacéo do poder,
primeiramente uma situacao oscilante: ele grande, ela pequena, em seguida, ela grande e
ele diminuindo a cada dia (ela manda, protege, cuida, ele diminui ainda mais); depois,
ele pequeno, ela grande; em seguida, ele gigante, ela pequena, cabendo na palma da
mao. Até que, finalmente, se descobre que quem tem poder mesmo € ele, o Chibamba, o
rei das criaturas encantadas, que a alca ao lugar de rainha, mas que, hierarquicamente,
ainda continua seu superior. Em todas as a¢des da histdria sobressaem as regras sociais
de conduta: casar é o esperado para a mulher, ficar na janela s6 se justifica porque é a
busca de um novo amor, a busca da completude masculino-feminino. E, mesmo quando
ela volta a ser “sozinha” e a imperar nas aguas, como rainha, atrai tanto o masculino
como o feminino, o que de certa forma nos lembra que varios orixas, para os iorubas,
dependendo da regido, ganham configuragdo ora masculina, ora feminina. A fungéo dos

peixes, dos que estdo ao redor da rainha das aguas, é protegé-la.
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No universo estético da historia observamos uma repeticdo tematica: o
casamento é a finalidade da mulher. A unido masculino-feminino é tipica dos contos
populares, dos contos classicos, dos contos de fadas, do conto maravilhoso. Entdo a
obra de Rufino se organiza dentro dos pressupostos do conto popular. Esse conto traz
algumas intertextualidades: lembra-nos a histéria da Dona Baratinha e varias outras em
que o aumentar-diminuir tem um papel preponderante (do Pequeno Polegar e da
Polegarzinha de Andersen a Alice de Lewis Caroll).

A obra de Joel Rufino dos Santos, ao incorporar os elementos da cultura africana
e torna-la afro-brasileira, esta em busca de ampliar, para o leitor brasileiro, a identidade
cultural brasileira. Nos livros de recontos e contos criados com base nos elementos da
cultura popular, percebe-se o compromisso ¢ o interesse “de determinar um patrimonio
comum e difundi-lo” (FIGUEIREDO, 2005, p. 200). Essa postura, segundo as
pesquisadoras da cultura Euridice Figueiredo e Jovita Noronha, “implica na revisdo da
historia e no questionamento da cultura hegemdnica, que ndo os inclui, na busca de
antepassados, na criacdo de uma linhagem, na escolha de simbolos e até mesmo, por
vezes, no estabelecimento, sendo de uma lingua, ao menos de uma linguagem”
(FIGUEIREDO, 2005, p. 200).

E isso o que temos testemunhado nos textos infantis de Rufino. Ele retoma
periodos, fatos e vultos historicos para questionar a cultura hegeménica. Como exemplo
disso, temos o livro “O presente de Ossanha”, em que, no periodo da escraviddo, num
engenho de acUcar, dois meninos (Ricardo, o filho do dono, e Moleque, 0 menino
escravo) sdo companheiros inseparaveis. E a relacdo de amizade entre eles é tdo
estreitada no tempo, que, ao final, o filho do senhor do engenho é que se percebe como
escravo daquela amizade. O questionamento e a inversao dos papéis é que importam.

Nesse livro, Rufino é fiel ao seu projeto de mesclar as culturas (explicito, por
exemplo, na simples nomeacdo das criaturas horrendas, devoradoras de gente — onga-
gomes, quibungo, ipupiara e jodo-do-mato, usadas em uma unica frase!), e amalgama-
las, para fazer delas mais do que uma convivéncia apenas, mas um produto originario da
mistura. Ele também mistura formas literarias distintas, dentro de um mesmo texto,
como faz em “O presente de Ossanha”, em que, no corpo do conto, narra também um

mito dos orixas sobre a cria¢cdo do mundo:

No comeco de tudo, o criador, que se chama Olorum, tinha dado a cada
filho uma parte do mundo. Para Ossanha deu a floresta:
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— Vocé cuida das plantas. Umas servem pra comer, outras pra fazer
remédio e outras pra enfeitar a casa. Quando alguém precisar, atenda.

O que fez Ossanha? Guardou as plantas s6 pra si.

— Esta em falta — mentia, quando alguém o procurava.

Seu irmdo Xangd, quando soube, chamou lansd, que cuidava dos
ventos:

— Onde ja se viu? Dé um castigo pra esse egoismo.

lansd se aproximou como quem nao quer nada. Ossanha se distraiu, e
ela abanou com a saia o horto particular do orixa egoista. Uma
ventania. Quando acabou, as plantas tinham se espalhado pelo mundo.
E por isso que Ossanha esta em todo lugar que tem mato, recolhendo as
plantas que lansé espalhou. (SANTQOS, 2006, p. 7)

Também temos, como caracteristica de seus recontos, uma flexibilidade do
tempo: o tempo mitico avanca no tempo da narrativa, ¢ um orixa sai do seu “universo
mitico” e vem ser relacionar com um personagem no presente da narrativa. E isso o que
acontece, por exemplo, com o0 Moleque e Ossanha, na obra citada.

Os deuses, os orixas e as divindades tém sentimentos muito préximo dos
sentimentos mundanos dos homens: sdo egoistas, mesquinhos, melindrosos, suscetiveis
etc. E esse conto tem esse carater hibrido, reforcando outras caracteristiscas tipicas do
conto tradicional africano: uma fala proverbial, uma explica¢cdo que beira o conto
etiologico (“¢ por isso que Ossanha estd em todo lugar que tem mato recolhendo as
plantas que Iansa espalhou”). E mais: Ossanha tem os dois sexos; € senhor-senhora).

Os “contornos” de um conto de encantamento também estdo presentes em varias
obras, como, por exemplo, os seres magicos. No caso de “O presente de Ossanha”, a
criatura mitica e magica € o passaro cora, que reproduz qualquer som que se lhe ensine
apenas ouvindo uma vez.

Também quase sempre o0s textos aproveitam para denunciar a violéncia dos
tempos historicos, como, por exemplo, 0s anjinhos: aneizinhos de ferro para apertar os
dedos, em “O presente de Ossanha” (SANTOS, 2006, p. 12).

Talvez pensando nas ideias de Taylor*>, Joel Rufino anteveja a necessidade de
dialogar com as criancas, para que elas ampliem sua visdo de identidade e percebam que
ndo ha s6 um unico modelo a ser reconhecido. Os modelos dos grupos minoritarios
exigem reconhecimento cada vez maior nas sociedades democraticas. E, ja que os
interlocutores sdo as criancas, € por meio delas que se pode desmascarar também o0s

jogos de interesses de cada grupo. A obra de Rufino possui esse comprometimento.

13 TAYLOR, Charles. Multiculturalisme. Différence et démocratie. Paris, Flamarion, 1994.

195



E essa literatura, como a de Rufino, que vai oferecer elementos para transformar
historicamente “a rede simbolica dos movimentos identitarios das minorias”
(FIGUEIRO, 2005, p. 200).

Em “Dudu Calunga”, ao colocar “gente miuda, gente grauda, branco, preto,
café-com-leite, menino de chupeta, vové de cachimbo” (ibidem, p. 5) convivendo na
mesma festa e misturar as culturas até nos refrescos servidos —refresco de casca de
abacaxi, vinho de genipapo, cachaga, manguaca, meladinha — (ibidem, p. 9), o autor
oferece elementos em pé de igualdade para a construcdo (e ampliacdo) dessa rede
simbolica.

E nessa mesma historia que ele opera com a imagem do que talvez seja a sintese
do universo fantastico da cultura brasileira: Dudu Calunga € descrito como os saci-
pereré, que tem origens na cultura indigena e africana, mas funciona como uma sintese
do que vem a ser a cultura brasileira: “vimos que ele tinha s6 uma perna. Usava um
boné vermelho e carregava u pandeiro debaixo do sovaco” (ibidem, p. 15). No entanto,
esse negrinho € reforcado em sua beleza, usa roupas finas e € idolatrado por todos na tal

festa:

O povo s6 sentia pena que um negrinho tao bonito tivesse s6 uma perna.
Téo bonito e tdo rico, sorrindo pra todos, de roupas finas.

Os pais-de-santo pegaram entdo o negrinho e o levaram pra dentro, ver
0 peji*>* — onde estavam os orixas cobertos de balangandas. (ibidem, p.

19-20)

O negrinho é valorizado e distinguido como pessoa importante quando o
narrador se pergunta: “a festa podia 14 continuar sem ele?” (ibidem, p. 22). E é também
a valorizacdo dos elementos da cultura africana e da religiosidade africana que ficam
ampliados quando, num texto dirigido ao leitor infantil, o autor ousa falar em pai de

santo, orixas, Ossanha e candomblé, ainda em tom superlativo:

O negrinho foi crescendo, crescendo, crescendo. As ialés, que tinham
ficado pequenininhas para entrar, voltaram ao tamanho delas mesmo. O
negrinho de um pé s6 levou todas pro seu Candomblé, do outro lado do
mar.

Era Dudu Calunga. (SANTOS, 1998, p. 32)

'5* Santuario dos orixas, dentro do ilé-axé (peca da casa de culto), segundo Nei Lopes (LOPES, 2004, p.

522).

196



E ainda na esteira do conceito de negritude, criado por Aimé Cesaire nos anos
1930, que Rufino se enquadra: a glorificacdo dos valores negros. O autor oferece,
naquele momento de abertura da cultura brasileira, a possibilidade de os leitores infantis
descobrirem a Africa, glorificada pelo seu olhar. E uma mudanca de foco significativa,
se pensarmos que a Africa até entfo, vista pela cultura hegemdnica, nunca era pintada
de modo tdo positivo. E essa “ancestralidade” que havia sido confiscada que o leitor
ganha com as obras de Joel Rufino.

E de suma importancia para a construcdo da identidade cultural brasileira ver na
obra de Joel Rufino a mistura cultural. Ele, mais do que ninguém (por ser negro, por ter
sido exilado, preso, anistiado...), sabe que falar em raga é também compactuar com uma
categoria que ironicamente € uma criacdo do colonialismo e do escravismo europeus,

como afirma Appiah:

A raca nos incapacita porque propde como base para a acdo comum a
ilusdo de que as pessoas negras (e brancas e amarelas) sdo
fundamentalmente aliadas por natureza e, portanto, sem esfor¢o; ela nos
deixa despreparados, por conseguinte, para lidar com os conflitos
“intra-raciais” que nascem das situa¢des muito diferentes dos negros (e
brancos e amarelos) nas diversas partes da economia e do mundo.
(APPIAH, 1997, p. 245)

O que parece mais positivo na literatura de Joel Rufino é que, ao usar da
liberdade de mesclar os contos populares, modifica-los, preencher seus vazios etc. com
sua condicdo autoral (ja que ndo recolhe em fonte primaria), ele se alinha com a critica

maior de Appiah, que condena:

[...] pleiteiam que encaremos o passado como 0 momento de
completude e unidade; ligam-nos aos valores e crengas de outrora; desse
modo, desviam-nos dos problemas do presente e das esperangas do
futuro (esta critica é tdo velha quanto a avaliagdo de Tempels por
Césaire).

[...]

Para que uma identidade africana nos confira poder, o que se faz
necessario, eu creio, ndo é tanto jogarmos fora a falsidade, mas
reconhecermos, antes de mais nada, que a raca, a historia e a metafisica
ndo impdem uma identidade: que podemos escolher, dentro de limites
amplos instaurados pelas realidades ecolégicas, politicas e econémicas,
o que significard ser africano nos anos vindouros. (APPIAH, 1997, p.
245)
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Para celebrar e endossar ainda mais as identidades, Joel Rufino utiliza-se da
reconstrugdo da figura do heréi. E isso o que faz, com mestria, no conto “O ledo do Mali
(do livro Gosto de Africa, p. 21-6). Entretanto, coerente com seu projeto de brasilidade,
0 autor, ao promover a visdo heroica de um vulto africano, fornece carga para uma
reconstrucdo positiva e alargada dos modelos herdicos, tdo a gosto do leitor infantil.
Como diz Appiah, “essa identidade ¢ de um tipo que devemos continuar a reformular”
(1997, p. 246). Joel Rufino tem tido papel preponderante ndo s6 na reconstituicdo de
uma galeria de herdis, mas também na divulgacio da Africa historica, da Africa com
suas tribos (inimigas ou ndo), seus cacadores, suas metamorfoses (a mulher-bdfalo, do
conto “O ledo do Mali”, é um grande exemplo), suas milhares de etnias (no conto “O
ledo do Mali” sdo os mandingas™®®, por exemplo), sua vida agricola, seus babalads e
buzios e sacrificios aos deuses, seus reis (em “O ledo do Mali” eles atendem o povo,
com seus ministros, sentados debaixo de um baobd) e seus seres encantados (os anjos da
guarda, na forma de djin, em “O ledo do Mali” e em “As pérolas de Cadija”, ambos do
mesmo livro). Sdo também as intertextualidades que ampliam as historias recontadas
por Rufino (como a do conto “O ledo do Mali” ao anunciar que “dizia a tradi¢do que
seria rei dos mandingas quem dobrasse aquela vara”, lembrando-nos, quem sabe, das
historias do rei Arthur). Sdo as intertextualidades que criam um outro modelo de herdi,

COMO essa:

De manhd, ele [o mestre das forjas] bateu na cabana de Sogolon.
Sundiata, como sempre, se arrastava pelos cantos. Tinha entdo 7 anos e
nunca ficara de pé. Ele se apoiou nela [uma vara comprida e muito
antiga de ferro, que guardava o mestre], rangeram as juntas e as
cartilagens. Conseguiu ficar de pé. Com o peso, a vara dobrou-se e
virou um arco. Com ele, Sundiata fez a guerra contra os parentes
invejosos e 0s inimigos dos mandingas. Fundou um pais, que até hoje se
chama Mali. Ele é o Ledo do Mali. (SANTOS, 1999, p. 26)

Essa histdria, contada com simplicidade, com poesia (0s irmdos cacadores
tinham “o cabelo fofo como a flor do algodao”; as jovens eram “de pele macia como o
veludo da noite, outras medrosas como lua crescente), com intertextualidades, amplia

ainda mais a galeria de herdis para o leitor brasileiro, constréi uma outra heroicidade,

55 Extenso grupo de povos da Africa ocidental, pertencentes ao grupo linguistico mandé. Foram

construtores do grande império do antigo Mali. Sua diaspora se localiza principalmente nas Antilhas e nos
Estados Unidos (LOPES, 2004, p. 414).
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distinta da que a histdria oficial disponibiliza, convence-nos de que as identidades séo
complexas e multiplas.

Aproveitando das palavras de Appiah, “celebrar e endossar as identidades que,
no momento, parecem oferecer a melhor esperanca de promover nossos outros
objetivos” (1997, p. 248), celebramos também Rufino como escritor fundante dessa
identidade cultural transcontinental na literatura infantojuvenil brasileira.

Ao trazer para o Brasil outros herdis “ancestrais” (digamos assim), o autor
também relativiza a construcéo geografica e historica das identidades, mas também abre
a possibilidade de retomada da visdo da Africa, alinhada com as ideias expressas por

Appiah, quando diz:

[a] construcdo de aliancas entre os Estados — e especialmente no
Terceiro Mundo — uma identidade pan-africana que permita que os afro-
americanos, os afro-caribenhos e os afro-latinos se aliem aos africanos
continentais [...]. A resisténcia a um nacionalismo negro auto-isolador
[...] é portanto compativel, teoricamente, com o pan-africanismo como
projeto internacional. (1997, p. 250)

O que hd em comum entre a ideia de Appiah e a literatura de Joel Rufino parece-
nos ser essa tentativa de promover um projeto de pan-africanismo que va além de um
“nacionalismo negro racializado”.

E Joel Rufino nos brinda, em sua obra, com a possibilidade ampla de
conhecermos histérias e elementos de diversas etnias africanas, desde a Africa negra a
Africa do Magreb, da Africa subsaariana a Africa do Norte, enfim, uma mistura dosada
que se vale das tradi¢cdes (todas possiveis), mas também das herangas europeias (como,
por exemplo, em “As pérolas de Cadija”, a nos remeter também para uma Cinderela),
sem esquecer, no entanto, de povoar o imaginario com os monstros (0 Quibungo e o
Abutre Mortal s&o alguns dos que aparecem também nesse texto), com 0s seres magicos
(iska, o djin do vento, nessa mesma histdria), com as savanas, 0s cameleiros, 0s
guerreiros, as mesquitas, as vestimentas, as bruxarias e a culinaria. E ele proprio quem

diz no final do texto “As pérolas de Cadija”:

Esta é a historia de Cadija, uma menina negra e muculmana do Senegal.
Uma histéria semelhante a outras, de outros povos, em que ha fadas e
madrinhas més. SO que, aqui, a fada existe na forma de um anjo da
guarda, o djin, e os perigos que a menina enfrenta suscitam os mistérios
das culturas milenares que sobreviveram apesar da colonizagéo.
(SANTOS, 1999, p. 8)
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As culturas milenares, que sobrevivem apesar da colonizag¢do, encontraram na

voz e na pena de Rufino uma continuidade e atualizacéo revigoradas!

6.2 ROGERIO ANDRADE BARBOSA, BALOGUN"® DAS IGBAS

Pois é a obra de Joel Rufino que nos oferece gancho para adentrarmos a obra de
Rogério Andrade Barbosa.

Rogério Andrade Barbosa, outro autor do corpus principal desta pesquisa, além
de ser escritor de varios livros infantojuvenis, € também professor de literatura e ja
recebeu varios prémios. Graduou-se em Letras na Universidade Federal Fluminense
(UFF) e fez pds-graduacdo em Literatura Infantil Brasileira na Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ). Trabalha na area de literatura afro-brasileira e programas de
incentivo a leitura, proferindo palestras e dinamizando oficinas. Ex-voluntario das
NacGes Unidas na Guiné-Bissau, lecionou dois anos nesse pais. Participa ativamente de
congressos e feiras de livros. Tem mais de setenta livros publicados, alguns traduzidos
para o inglés, o espanhol e o alemdo. Rogério Andrade Barbosa nasceu em Minas
Gerais, mas atualmente vive no Rio de Janeiro. E também diretor-executivo da
Associacdo de Escritores e llustradores de Literatura Infantil e Juvenil (AEI-L1J). Entre
todos os prémios que recebeu, destacam-se: Altamente Recomendavel para Criangas e
Jovens — FNLIJ (Fundagdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil) em 1988, 1990, 1993,
1995, 1996, 2000, 2001, 2002, 2003, 2004, 2005, 2006, 2007 e 2008; The White
Ravens, Alemanha, em 1988 e 2001 (selecionado para o acervo da Biblioteca
Internacional de Literatura Infantil e Juvenil de Munique); Lista de Honra do IBBY,
Suica, 2002; Troféu Vasco Prado (Jornada Nacional de Literatura), Passo Fundo, em
2003; Prémio da Academia Brasileira de Letras de Literatura Infanto-Juvenil, Rio de
Janeiro, 2005; Prémio Ori 2007 (Secretaria das Culturas do Rio de Janeiro),
homenagem aos que se destacam na valorizagcdo da matriz negra na formacéo cultural
do Brasil.

A obra de Rogério Andrade Barbosa é vasta. Nessa vertente da literatura que

tem foco nos recontos de contos populares africanos, Rogério € o mais proficuo. Sédo

156 . r . . .
Bologun, em ioruba, significa “chefe dos guerreiros”.
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mais de 37 livros de recontos e outros explorando elementos das culturas africanas®’.
Rogério representa 0 segundo momento importante nesse panorama da literatura
africana na literatura infantojuvenil, exatamente porque tem grande producdo de
qualidade e também porque, diferente de Rufino, faz todo um movimento para fora. Ndo
é a Africa historica o seu foco de trabalho. N&o s&o os elementos da cultura africana na
literatura popular brasileira que ele vai enfocar. Ele esta voltado para uma Africa
contemporanea, bem definida no que diz respeito a pluralidades, diversidades,
literaturas, politicas etc. O que parece mover sua producdo literaria é a reconstrucao de
uma literatura da Africa traduzida por um olhar a0 mesmo tempo negro e brasileiro. E é
nesse sentido que vamos comentar a sua obra.

O autor passou algum tempo vivendo na Africa, como voluntario da ONU, na
Guiné-Bissau. O que ele mais explicita, em suas entrevistas, € a existéncia de muitas
“africas”, considerando-se os “54 paises onde convivem homens e mulheres de culturas
diferentes, que se expressam em mais de mil linguas e incontaveis rituais e praticas
religiosas™®. Essa ideia da multi-Africa tem regido suas preocupagdes como escritor e,
por isso, ele tem se empenhado em recontar histdrias de diferentes regiGes e etnias
africanas. Em sua péagina oficial na internet é possivel perceber como a obra de Mia
Couto e de Nei Lopes servem de base para o autor, que esta sempre os citando™®.
Rogério também defende o grande legado artistico, cientifico, técnico e filosofico
africano, pouco valorizado nos diversos campos do saber e pouco divulgado

historicamente, exatamente por tratar-se de um universo regido pela oralidade. Sua

157 Contos de Itaparica (SM ), Em Angola tem, no Brasil também! (FTD), A caixa dos segredos (Record),

Pigmeus, os defensores da floresta (DCL), Trés contos africanos de adivinhagdo (Paulinas), Pra 14 de
Marrakech (FTD), Historias que nos contaram em Angola (FTD), Bichos da Africa — 4 volumes
(Melhoramentos), Contos ao redor da fogueira (Agir), Sundjata, o principe ledo (Agir), Viva o Boi
Bumba! (Agir), A tatuagem (Ediouro), Duula, a mulher canibal (DCL), Historias africanas para contar e
recontar (Editora do Brasil), O filho do vento (DCL), Como as histérias se espalharam pelo mundo
(DCL), Contos africanos para criancas brasileiras (Paulinas), Trés contos da sabedoria popular
(Scipione), O Boi de Mamao (FTD), Os irmaos zulus (Larousse), Nyangara Shena (Scipione), Os gémeos
do tambor (DCL), Nas asas da liberdade (Biruta), O senhor dos passaros (Melhoramentos), Outros
contos africanos para criangas brasileiras (Paulinas), O guardido da folia (FTD ), Uma idéia luminosa
(Pallas ), Os trés presentes magicos (Record), ABC do continente africano (SM), Nao chore ainda nao
(Larousse), O segredo das trancas e outras histérias africanas (Scipione), A caixa dos segredos
(Record), No ritmo dos tantés (Thesaurus).

158 Informacdes coletadas na pagina oficial do escritor, na internet:
http://www.rogerioandradebarbosa.com/textos_mensagens/t maeafrica.asp. Acesso em: 17/08/2011.

139 Do escritor mocambicano Mia Couto ele cita sempre a ideia de que “este continente ¢, a0 mesmo
tempo, muitos continentes. Os africanos sdo um entrangar de muitos povos. A cultura africana ndo é uma
unica, mas uma rede multicultural em continua construg¢do.”. Do compositor, escritor e estudioso da
cultura afro-brasileira, Nei Lopes, Rogério ressalta o saber africano no campo das artes, ciéncias, técnicas
e filosofia e se alinha com as afirmagfes do estudioso sobre a importancia do passado cultural africano,
anterior ao da civilizacdo greco-latina, mas raramente mostrado no cinema, na televisao ou nos livros.
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preocupacdo tem sido a de criar condicdes, por meio da literatura, de colocar esse
legado cultural trazido pelos escravos africanos, mas também buscado por ele, em suas
andancas pela Africa, ao alcance das criancas brasileiras. A percepcdo da importancia
dos valores civilizatorios africanos para a sociedade brasileira é também o que o autor
pretende, ao comemorar a lei n° 10.693, que, como ja sabemos, torna obrigatorio o
ensino de histdria e cultura afro-brasileira nas escolas de ensino fundamental e médio,
publico e particular, em disciplinas como historia e literaturas brasileiras. O autor esta
sempre atento a possibilidade que a literatura apresenta de colocar os leitores em
contato com a realidade africana, seja com o0s contos, as lendas, as cerimonias
religiosas, os festejos tradicionais e a ampla diversidade religiosa. O enorme painel
religioso pode ser mostrado na literatura, sem intencéo de doutrinagdo, mas como aliado
para a compreensao da diversidade, afirma o autor também em seu site.

Em outro livro seu, no texto de quarta capa de seu livro Contos africanos para
criangas brasileiras (2004), ele diz que “hoje, gracas a meus livros, realizei o sonho de
menino. Viajei pelos cinco continentes e, também, participei de feiras de livros em
Cuba, México, Alemanha, Colémbia e Suica”. E essa grande mobilidade pelo mundo
que da também ao Rogério cidaddo um grande lastro para seu trabalho de escritor.

O autor realiza um grande trabalho de pesquisa para recriar 0s contos que
adapta. Tem consciéncia ampla de seu papel de adaptador e recriador baseado nos
inimeros relatos e textos que 1€ para escrever. Ele mesmo se surpreende com a
intercomunicacdo que as historias da tradicdo oral (mesmo as africanas) tém com as
historias de carater universal, como ele mesmo afirma nas “notas de autor” que abrem 0
livro Duula, a mulher canibal:

de modo surpreendente, 0 que mais me chamou a atencao ao pesquisar,
adaptar e recriar essa historia baseana nos inimeros relatos sobre
mulheres-canibais da tradicdo oral somali foi o fato desses antigos

contos terem situacBes e passagens que nos remetem a outras historias
de conhecimento universal. (BARBOSA, 1999b, p. 5)

O autor € assumidamente partidario da tese de que os contos populares tém uma
origem comum ao associar a historia da mulher canibal com Jo&o e Maria, Chapeuzinho
Vermelho e até com passagens biblicas, como a travessia do Mar Vermelho; ele diz:

Isto, a meu ver reforca a discutida tese dos contos populares terem uma

origem comum, remodelados e adaptados de acordo com 0 meio
ambiente e a habilidade dos narradores. Sendo, como explicar que
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contadores de histérias no interior da Somalia falem sobre temas e
episadios tdo conhecidos? (ibidem, p. 5)

Entdo ele admite que os contos populares sdo remodelados e adaptados de
acordo com o meio ambiente e habilidades dos narradores. Nisso vem apostando e
construindo sua obra. E exatamente o que faz, sempre buscando ampliar o painel
africano para o leitor infantil brasileiro.

Assim, para a teoria do reconto nos interessa destacar esses termos: remodelacéo
e adaptacdo ao meio, bem como o uso das habilidades pessoais. Esse é claramente um
trabalho de buscar no fundo comum dos contos populares (que sdo de dominio publico),
a histodria que se quer contar, para transforméa-la em trabalho autoral.

Na introducéo do livro O filho do vento, o autor revela:

Entre as narrativas da literatura oral africana que venho pesquisando ha

anos, as que mais me fascinam sdo as dos bosquimanos: um povo
némade que habita o deserto do Kalahari” (BARBOSA, 2001, p. 5)

E fica claro, pelos textos introdutérios dos livros, muitas vezes, que o autor ndo
SO pesquisa as lendas, mas também os provérbios, as cancdes, as dancas e 0s rituais
magicos dos povos africanos, especialmente daqueles a que pertence a historia que
escolheu transformar em livro. Ele também cita como elemento de seu fascinio a
integracdo dos homens com os elementos da natureza e as relagdes que os homens
mantém com a ancestralidade.

Outra preocupacdo aparente do autor € contar para preservar. Ele, diversas vezes,
ja afirmou que a gradual ocupagdo do espaco tradicional de muitos povos africanos
ameaca seus destinos e, por conseguinte, seu patrimonio cultural. Entéo, ele assume a
condicdo de porta-voz desse patrimoénio. E é como porta-voz desse legado que podemos
identificar, nas obras do autor, alguns pontos que nos parecem importantes
observarmos, em sua producéo; elementos africanos, que concorrem para a feitura que
seus textos assumem, tais como: dados historicos, dados politicos, dados geograficos,
elementos da religiosidade, valores, crencas e costumes, elementos artisticos, as
tematicas mais exploradas, o uso dos provérbios, os diversos géneros textuais que
aparecem em sua obra, a assimilac@o de outras linguagens artisticas no corpo dos textos,
as questdes de género, as representacdes das forcas da natureza, as reconstrucdes do
imaginario, as formas de expressdo da oralidade, as formas de expressdo poéticas, as

intertextualidades, os usos sociais da literatura, os contrastes e comparagOes, 0s elos
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entre Africa e Brasil, e as herancas étnico-culturais. Para, enfim, culminarmos com
alguns aspectos sensorio-emocionais despertados nos leitores de suas obras.

Na maior parte de seus livros, Barbosa defende a ideia de que “os velhos s@o os
sébios das comunidades, donos de memdria prodigiosa, verdadeiras enciclopédias vivas
encarregadas de perpetuarem a tradi¢do e a historia de seus povos” (BARBOSA, 1997,
p.2), como diz a pesquisadora Gloria Pondé, na apresentacdo da colecdo Bichos da
Africa. E, para assumir essa posi¢do claramente na sua obra de estreia (0s quatro
volumes da referida colegdo), ele cria a figura de vovd Ussumane, um velho sabio
africano que conta histérias para as criancas da aldeia, cada vez que o cotidiano €
marcado por um acontecimento extraordinario ou corriqueiro, que incite a curiosidade
das criancas, a ponto de gerar uma série de perguntas e pedidos. Esse € o mote para que
vovd Ussumane conte as historias. No caso dessa colecdo, as historias sdo fabulas. E
vov0, sempre atento a tudo, com sua memoria prodigiosa, “sempre que podia, gostava
de relembrar aos netinhos a grandeza dos reinos existentes na Africa, antes da chegada
do homem branco ao seu litoral” (BARBOSA, 1987a, p. 3). Os velhos contadores
tomam para si 0 papel de exaltar o imenso poder dos soberanos negros de outrora. Além
disso, como nessa colecdo, os velhos fazem parte do tribunal da aldeia:

Vovd Ussumane fazia parte do tribunal da aldeia. Quando os aldedes
tinham algum problema para resolver, como a venda e compra de gado,
brigas de marido e mulher, casos de feiticaria e outras questdes, era o
conselho dos ancides que decidia os pleitos. De acordo com 0s usos e
costumes tradicionais, os velhos sdo a autoridade maior e a quem todos
devem respeitar e acatar.

Ap06s um desses julgamentos populares, Vovd Ussumane atrasou-se um
pouco, mas logo que chegou ao redor da fogueira onde a garotada o

esperava pacientemente, ja sabia a histéria que ia contar... (BARBOSA,
1987¢, p. 9)

De uma perspectiva social e histérica, as obras de Rogério, recuadas ao tempo
imemorial da “tradi¢ao”, reproduzem a vida das aldeias, dos povoados, das vilas etc. As
feiras semanais, por exemplo, onde se vendia e comprava tudo, aparece com frequéncia
nessas historias. Vale lembrar que, apesar de dizer que recolheu as primeiras historias
nos anos em que atuou como professor voluntario da ONU na Guiné-Bissau, as fabulas
africanas recontadas na cole¢io Bichos da Africa nfo situam as historias em um espaco
geografico ou tempo especifico. No entanto, podemos perceber como as festas anuais

encerram os periodos regidos pela natureza (que é o calendario dos povos africanos em
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geral), como a colheita, o plantio etc., e sdo festejadas com dancas, cancdes, bebidas e
torneios, como no livro A tatuagem:
Rumbe e seus companheiros, um grupo de rapazes solteiros, treinavam
para os combates que iriam se estender durante dias e noites na grande
festa anual que encerrava o periodo da colheita. Todos sonhavam e
aguardavam com ansiedade as noitadas de dancas e cangdes regadas a
cerveja de milho e, especialmente, o torneio de lutas reunindo os

principais campefes das aldeias que se espalhavam ao longo do vale.
(BARBOSA, 1998, p. 15)

Entretanto, os contos populares de Barbosa estdo cheios de referéncias histéricas
da Africa. Em geral, na tentativa de situar historica e geograficamente 0s povos
africanos, o autor conta muitas historias relacionadas aos deslocamentos pelo
continente, como no conto “Por que o camaledo muda de cor”, do livro Histdrias
africanas para contar e recontar:

Naquele tempo, o interior da Africa era percorrido a pé por longas
caravanas. Todos carregavam pacotes e cestos a cabega, repletos de cera
e de borracha, que trocavam por panos coloridos nas vendas dos

comerciantes brancos nas vilas situadas junto ao mar. (BARBOSA,
2001, p. 19)

As marcas histéricas deixadas nos contos também estdo documentadas no livro
Contos africanos para criangas brasileiras, em que se pode perceber os “templos
religiosos e rituais da Igreja cristd, introduzidos pelos missionarios ingleses, num pais
[Uganda] onde vérios povos cultuam suas religides tradicionais e, também, a
muculmana” (BARBOSA, 2008, p. 3). Por diversas vezes o autor sai do plano da
fantasia para chegar mais perto da Historia, como no livro Nas asas da liberdade, em
que relata um episddio magico, acontecido no Sul dos Estados Unidos, na época em que
0s negros provindos de Angola iam trabalhar nas grandes propriedades rurais (final do
século XVIII e inicio do X1X). Nessa obra, a referéncia no é mais a Africa mitica e
longinqua, e sim a Africa histdrica, da diaspora, a Africa norte-americana. Nesse mesmo
livro aparecem outras referéncias historicas, como a Ku-Klux-Klan, e a privacdo de
tudo: lingua, religido e até dos instrumentos que porventura pudessem promover a
comunicagéo:

Nessa época, marcada pela segregacdo, discriminacdo racial e
linchamentos comandados por brancos encapuzados, membros da

temida Ku-Klux-Klan, os ventos da revolta sacudiam a nacdo
americana. Os africanos e seus descendentes eram privados de tudo: de
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suas linguas, religibes e, também de seus tambores e outros
instrumentos que pudessem ser utilizados como meio de comunicacao.
Mas a voz, contada ou cantada, era mais forte do que qualquer
proibicdo. A musica era a alma do povo negro. Eles cantavam em todas
as atividades, marcando o ritmo com o bater de palmas e dos pés. E
também contavam histérias. Uma forma criativa que utilizavam para se
divertir e preservar sua identidade e heranca cultural. (BARBOSA,
2006, p. 13)

Outros exemplos de referéncias historicas se misturam aos contos recontados por
Rogério Andrade Barbosa: as minas terrestres enterradas no solo durante a guerra civil
angolana (no livro O senhor dos péssaros); o bairro francés, construido em Marrakesh
pelos ex-colonizadores e a praga dos Antepassados, onde 0s criminosos eram punidos
(em Pra la de Marrakech); a irmandade dos Homens Pretos da Bahia (no livro A caixa
dos segredos); a segregacdo racial sofrida pelos magaicas, mocambicanos que iam
trabalhar nas minas de carvéo, na Africa do sul (A caixa de segredos).

Muitas vezes, em seus livros, Barbosa usa textos introdutérios para

contextualizar a historia que vai ser narrada, como em Nem um grao de poeira:

A lendaria Abissinia, atual Republica da Etiopia, a ndo ser por uma
breve e fracassada ocupacdo das tropas italianas — entre 1936 e 1941 —,
resistiu, ao longo do tempo, bravamente, a qualquer tentativa de
invasdo de exércitos gregos, turcos, egipcios, ingleses, franceses e
portugueses. Na Terra Dourada, como é chamada por seus habitantes,
religides tradicionais convivem com o Cristianismo e o Islamismo ha
séculos, numa regido que apresenta uma das maiores diversidades
étnicas e culturais da Africa. A historia, aqui recontada, reflete o
orgulho e 0 amor do povo etiope a sua patria. (BARBOSA, 2011, p. 5)

Ele também nos fornece dados histéricos e geograficos sobre a Eritreia na nota

introdutéria do livro Uma ideia luminosa:

Esta histéria € um reconto da Eritreia. A Eritreia € um pequeno pais
localizado no nordeste do continente africanos, em uma ponta chamada
Chifre da Africa. Tornou-se independente apenas em 1993, ap6s um
longo conflito com a Etidpia. Banhado pelo mar Vermelho, o pais
recebeu o nome do gregro “erytrhros”, que significa “vermelho”. Além
de sua regido costeira, possui amplas planicies, desertos, planaltos e
montanhas com mais de dois mil metros de altura.

A Eritréia é habitada por diferentes povos, como os tigrinia e os tigre,
que formam grupos étnicos distintos e falam linguas diferentes,
algumas delas de origem semitica. Esses povos também professam
diferentes religides, sendo as maiores o cristianismo ortodoxo e o
islamismo sunita. (BARBOSA, 2007, p. 5)
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As organizagOes politicas dos locais onde se passam as histdrias sao sempre
relevantes nos contos de Barbosa. Em geral, sdo apresentados a aldeia, com o chefe, o
velho, o conselho de ancidos, o cacador profissional, os guerreiros, os curandeiros etc.,
todos homens de grande prestigio. Mesmo quando se desloca para um tempo distante,
ele explica: “naquela €poca, todos os animais eram amigos € viviam em paz. Nao havia
nenhum rei, rainha ou outro tipo qualquer de lider para dar ordens a ninguém”
(BARBOSA, 2001, p. 31). E, assim, o autor justifica por que todos os animais viviam
em pé de igualdade, inclusive com os homens. Embora 0s animais possuam um
esteredtipo com o qual estamos acostumados (a esperteza da tartaruga, do jabuti ou do
macaco, a indecisdo do morcego, a soberania do ledo), as obras dele nos informar que,
mesmo no reino animal, é o poder que acaba regendo as relacdes e, entre os bichos,
quem tem o fogo tem o poder, como no conto “Por que o cachorro foi morar com o
homem”, do livro Histdrias africanas para contar e recontar.

O autor reconhece, historicamente, que “as historias que circulavam entre os
negros eram a Unica oportunidade que eles tinham para inventar um mundo para Si
mesmos” (BARBOSA, 2006, p. 7), e que fortalecer a cultura oral era também fortalecer
a resisténcia. Esse também tem sido o compromisso social e politico do autor. Seu
projeto do uso da literatura como instrumento politico também transparece nas escolhas
que faz, como fica claro no livro Nas asas da liberdade, em que reconhecemos um autor
preocupado com a fraternidade e com a aboli¢do total do preconceito. Ele abre o livro
com um trecho do discurso de Martin Luther King Jr.:

Eu tenho um sonho... que um dia os filhos dos antigos escravizados e
dos antigos escravocratas serdo capazes de sentarem-se, juntos,
fraternalmente (trecho do discurso de Martin Luther King Jr., na

manifestacdo efetuada no dia 28 de agosto de 1963, no Lincoln
Memorial, em Washington). (BARBOSA, 2006, p. 5)

Esse livro parece ser o mais politico do autor, embora seja construido como
lenda e explore um fato “maravilhoso” (no sentido da solu¢do magica), que também
aproxima o seu texto dos contos de encantamento.

No entanto, sua obra ainda esta recheada de “bandeiras” sociais e politicas,
como denunciar a exploragcdo e 0s maus tratos dos negros angolanos, nos algodoais
norte-americanos (Nas asas da liberdade); chamar a atencdo para a falta de medidas
efetivas a fim de integrar o negro a sociedade brasileira, apds a assinatura da lei Aurea;

documentar a rebelido da marujada para acabar com o0s castigos corporais e por
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melhores condicGes de trabalho, chamada de a revolta da Chibata em 1910 (A caixa dos
segredos); denunciar o comércio das longas presas dos elefantes e os desmatamentos da
floresta na Africa Central, tdo contundente nas palavras finais do narrador do livro
Pigmeus, os defensores da floresta:
A historia encheu meu peito de alegria. Mas mesmo assim, antes de
dormir, trés coisas ndo saiam do meu pensamento: 0 que sera da nossa
floresta sem suas imensas e frondosas arvores? O que acontecerd

quando o altimo elefante for abatido? Qual sera o futuro da minha gente
pequena, 0s pigmeus? (BARBOSA, 2009, p. 38)

Ainda na tentativa de fornecer dados sociais e geograficos para o leitor
brasileiro, o autor é, de todo modo, levado a informar-nos sobre as condi¢des climaticas,
as estacdes das chuvas, as tarefas agricolas, a limpeza dos campos para a semeadura, as
plantacdes (como as de milho, arroz e amendoim, do povo xona do Zimbabue, no livro
Nyangara Chena), os celeiros recobertos com palhas e a formacdo das aldeias nas
proximidades dos rios, bem como nos apresenta as regides africanas (savanas, florestas,
montanhas etc.) e sua fauna, o tipo de construcdo usado nas casas (como as cabanas dos
bosquimanos no livro O filho do vento), as feiras e bazares movimentados (como em
Pra |4 de Marrakech), os santuarios sagrados (como o de Ifé, no livro Como as
historias se espalharam pelo mundo), os desertos, as piramides, as tumbas, as caravanas
de camelos, as mesquitas, 0s rios (como o majestoso Niger, do livro Como as histdrias
se espalharam pelo mundo), a culinaria (como a de Angola, no livro O senhor dos
passaros), os portos fluviais, as embarcac6es, os cafezais e os algodoais (como o de
Uganda, no livro Contos africanos para criancas brasileiras), a extracdo do minério no
Congo (como no livro Os trés presentes magicos) etc.

Outros elementos importantes para o leitor brasileiro dizem respeito a
diversidade religiosa do continente africano. Barbosa ndo poupa informagdes a respeito
dos diversos deuses e divindades, amuletos, espiritos, pactos, cultos, rituais, templos,
sociedades secretas, sacerdotes, curandeiros, quimbandas, adivinhos etc., sempre no
intuito de situar melhor a histéria narrada. Em A tatuagem, ele fala dos espiritos dos
mortos:

Bruscamente, sem que ela esperasse, deu de cara com a monstruosa
serpente!
— Nao se assuste. Sou um espirito de seus ancestrais — mentiu a piton.

A moca ficou paralisada de medo. Os mais velhos diziam que 0s
espiritos dos mortos habitavam os corpos de determinados animais.

208



Essa cobra que falava podia ser um deles, lembrou, aliviada.
(BARBOSA, 1998, p. 12)

As crengas se propagam no tempo e obrigam, por exemplo, os guerreiros a
espalharem cinzas nos corpos suados para adquirirem mais resisténcia e protegerem-se
contra as forcas do mal (A tatuagem). Também fazem surgir do nada os tocadores de
nyatiti, sinistros chocalhos amarrados em volta das canelas, utilizados pelos musicos,
com seus instrumentos de cordas, que atuam nos funerais, entoando cangdes de lamento
e louvor aos mortos, para entdo comerem e beberem a custa da familia do defunto e
partirem ao amanhecer, s6 depois de terem recebido um bom pagamento pelo servico
fanebre (A tatuagem). Ha também o respeito pelo espirito dos velhos ancestrais, que
mandam recados em sonhos e disseminam a crenga de que “quando alguém morre, seu
ultimo suspiro vai reunir-se a um vento, mais forte e poderoso, para formar as nuvens
do céu” (O filho do vento). Ou ainda as dancas dos pigmeus a luz das estrelas, em
louvor a seus deuses, nas profundezas das floresta de Ituri (Pigmeus, os defensores da
floresta). Ou os cultos e rituais secretos em homenagem aos orixas na cidade sagrada de
Ifé (Como as histdrias se espalharam pelo mundo), as oracfes entoadas nas mesquitas
pelos povos islamicos, as ladainhas cantadas pelos sacerdotes de longas barbas e 0s
anjos pintados nas portas dos templos (Como as historias se espalharam pelo mundo).
Com isso, hd& momentos de profunda densidade, como a lenda angolana, contada no
livro O senhor dos passaros, para justificar que os deuses do céu, zangados com a
atitude dos passaros por terem devastado as rogas de jindungo, fizeram com que a chuva
deixasse de cair e secaram a lagoa. Ou a beleza da cena, descrita em Pra |4 de
Marrakech:

O menino nem acreditava na oportunidade de conhecer o lugar de que
tanto ouvira falar. Homens santos, acocorados, protegiam-se do calor a
sombra de grandes guarda-sois. Os fiéis ofereciam-lhes uma pequena
guantia em dinheiro em troca de rezas protetoras, escritas na hora, em
papelotes que iam sendo dobrados.

— Guarde-o junto ao peito — ensinavam, colocando as méos sobre o
coracdo. (BARBOSA, 2009, p. 16)

E se os bérberes de Marrakech tém Ala como seu deus supremo, 0s quimpassi,
membros de uma sociedade secreta do Congo, dominam os espiritos da terra e das aguas
(Os trés presentes magicos) e os fulas da Guiné-Bissau consideram sinal de azar ter

filhos gémeos (O segredo das trancas e outras historias africanas) e acreditam que

amarrar em volta da cintura um corddo benzido trés vezes por um sacerdote mugulmano
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é suficiente para salvar alguém do mau-olhado (O segredo...). Sdo dados culturais e
religiosos que deleitam o leitor brasileiro certamente como a piton do conto “Nyangara
Chena”, conselheira e curandeira do chefe Tangwena, do povo xona, que era dotada de
poderes sobrenaturais e possuia saliva magica, capaz de salvar da morte seu chefe:
— Estou muito mal. Vocés precisam buscar Nyangara. Ela vive no alto
de uma montanha distante, dentro de uma caverna escura Como a noite.
Antes de sairem, vou lhes ensinar o caminho e também duas coisas.
Primeiro, levem como oferta um pote de chibuku, a bebida fermentada
de milho que tanto agrada a nossa gente. Segundo, vocés tém de
aprender uma cancgdo, que sO pode ser invocada em ocasides especiais.

Assim a serpente sabera que ndo estou bem de salde e vird me ajudar.
(BARBOSA, 2006. p. 7)

[...]

Nyangara, sem perder tempo, intrometeu-se na dzimbawe [casa de
chefe], esticou a lingua e comegou a lamber a sola dos pés do
moribundo estirado na esteira. Lambeu as pernas. O peito. A cabeca...
E, milagrosamente, o “mais velho” recuperou a saude. (BARBOSA,
2006, p. 19)

E, milagrosamente, a forca se espraia pelo texto, como se as palavras,
contaminadas pela vibracao da religiosidade, pudessem infundir tamanha energia, como
faz Nzambi (o principio e o fim de tudo), a divindade suprema banto, o que ndo tem
representacdo fisica, mas que o passaro katete evoca com a palavra magica Teleji! (em
O senhor dos passaros). Para que o narrador, contente, possa dizer também “Eué!”.

A literatura africana recontada por Barbosa também é prdédiga em apresentar,
além das crencas, valores e costumes. Seus livros nos brindam com muitos exemplos,
como: o costume de homens e mulheres andarem nus no Quénia, gravarem tatuagens na
pele das costas e nos ombros e limparem-nas com saliva para besuntarem-se depois de
6leo, marcarem o caminho com folhas de tabaco (A tatuagem); se a sombra cair sobre o
ancido isso é considerado um insulto entre os zulus, por isso é preciso agachar-se para
se dirigir a um velho (Irm&os zulus); dormir em esteiras de palhas, trangcadas com finos
desenhos, é costume também dos chefes (Nyangara Chena); a crenga de que o katete é 0
senhor dos passaros porque libertou o seu povo da falta de chuva (O senhor dos
passaros); o fato de os massais, durante o eclipse lunar, reunirem-se no centro da aldeia
escura e cantarem em coro, lamentando o desaparecimento da lua (Os gémeos do

tambor). Um dos costumes mais bonitos € este:
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A Lua, como quase todas as mulheres, € muito vaidosa e adora ser
mirada e elogiada por sua beleza. Nas noites de lua cheia, os homens
massais jogam pedras em dire¢do ao céu iluminado e pedem:

— O Lua, dé-me uma longa vida! (BARBOSA, 2006, p. 23)

E h4, ainda, o fato de um simples aldedo ndo poder se casar com a princesa real,
filha de um manicongo (Os trés presentes magicos); o costume (chamado de kuzamba)
de rezar de olhos fechados em Luanda, antes de comer (Historias que nos contaram em
Luanda); o fato extraordinério (significando mal sinal), entre o povo macua de
Mocambique, de um genro visitar os sogros sozinho e sem aviso (no conto “Heranca
maldita”, do livro O segredo das trancas e outras histérias africanas); o costume de o
djum-djum tocar sem parar para anunciar uma coisa boa (como a volta do menino a
aldeia, no conto “O menino e¢ a cegonha”, do livro O segredos das trancas e outras
historias africanas), e os varios costumes relacionados a cabelos e penteados, como
explica o texto informativo de Regina Claro, inserido como posfacio do livro O segredo

das trancas e outras historias africanas:

O que eles [os europeus, em seus primeiros contatos com o continente
africano] ndo entendiam era que o cabelo funcionava como um condutor
de mensagens. Em diferentes culturas africanas, o cabelo é parte
integrante de um complexo sistema de linguagem. O estilo do cabelo é
usado para identificar o estado civil, a origem geografica, a idade, a
religido, a identidade étnica, a riqueza e a posicao social das pessoas.
Em algumas culturas, o sobrenome de uma pessoa pode ser descoberto
simplesmente pelo exame do cabelo, pois cada cla tem seu proprio e
anico estilo. (BARBOSA, 2007, p. 52)

Ao mesmo tempo que os contos tradicionais africanos nos revelam tudo isso,
também nos mostram todo um universo artistico, dissipado nos textos, que Barbosa sabe
explorar enormemente bem. Ha inimeros exemplos, desde a arte dos cagadores de fazer
armadilhas (na colecdo Bichos da Africa) até a arte de furar e levantar a pele com um
espinho pontiagudo para tragar caprichadas figuras, como as sonhadas por Duany em A
tatuagem: “Duany sonhava em ter um dia o corpo completamente coberto de cicatrizes,
como as mulheres mais velhas da aldeia, decoradas dos pés a cabeca com 0s mais
variados tipos de desenhos” (BARBOSA, 1998, p. 7).

As manifestacBes artisticas, em Africa, estdo certamente ligadas a uma série de
fatores culturais e estéticos: idade, sexo, etnia, regido geografica, historia, posicéo
social, ancestralidade etc. E os contos tradicionais sdo prodigos em misturar linguagens
artisticas e fornecer exemplos da integracéo das artes. No livro O filho do vento, hd uma
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bela cancdo dos bosquimanos, anunciada ja na introdu¢do: “o vento, quando sopra,
apaga as pegadas que deixamos no deserto” (BARBOSA, 2001, p. 7). H& também
cantigas em muitos outros contos, como a dos lavradores que cantam enquanto
trabalham a terra (A tatuagem); os canticos e o alarido dos carregadores das caravanas
(de cera e de borracha) pelo interior da Africa, que caminham cantando e sacudindo
guizos e campainhas nos tornozelos, para afugentar as feras selvagens do caminho
(Historias africanas para contar e recontar); as cantigas e brincadeiras das criancas,
para proteger os milharais da Nigeéria contra os ataques de corvos e pardais (Como as
historias se espalharam pelo mundo); as cantigas dos trabalhadores escravos nos
algodoais do Sul dos Estados Unidos, que informavam sobre as rotas de fugas
organizadas por grupos clandestinos (Nas asas da liberdade); os versos melddicos
(“Katete-dendé, Katete-dendé”) acompanhados do bater de bragos, para cima ¢ para
baixo, que as criancas repetem brincando, para chamar o passaro (O senhor dos
passaros); a brincadeira infantil de Luanda, o kopoé, com pedrinhas que sdo passadas
com cantiga e gestos ritmados, entre as criancas sentadas em circulo no chao (O senhor
dos passaros); os canticos alegres, de trabalho, presentes nas atividades das artesds
bérberes enquanto fazem seus tapetes (Pra la de Marrakech).

Temos também os instrumentos, as dangas, as mascaras, as indumentarias, 0s
adornos de cabeca e os tapetes, além dos malabaristas, equilibristas, encantadores de
serpentes, tocadores de flautas e tambores etc. SAo muitos os exemplos citados nos
textos. Ha uma série de codigos também nesses objetos artisticos, como, por exemplo,
as jubas de ledo que os guerreiros massais trazem na cabeca, significando que ele abateu
o felino mais temido da savana usando apenas uma lanca (Os gémeos do tambor). Ou a
explicacdo para o surgimento da danca que deu origem a capoeira, como diz o pai do
menino Josinaldo, no livro Em Angola tem? No Brasil também!:

Eu li que, em algumas regides no sul de Angola, os rapazes praticam
uma espécie de danga chamada N’golo, em que eles imitam os saltos e
os golpes desferidos pelas zebras, entendeu? SO que, aos poucos, a

mistura de danca e luta foi sofrendo mudancas e se aperfeicoando [...].
(BARBOSA, 2010, p. 16)

Os instrumentos também soam sem cessar, com seus ritmos hipnotizantes, nas
historias narradas pelos narradores profissionais, enquanto as mulheres, em bando,
cantam: “Kutamba na tu burara, kutubamba na tu burara, kutebon, kutebombo...” (N&o

chore ainda néo). Ou o tilintar das sinetas amarradas nos tornozelos, enquanto os jovens
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saltam, com suas longas lancas e escudos, feitos com pele de bufalo, nas dancas
tradicionais do povo massai (Os gémeos do tambor). Ou ainda, para ficar na memoria
do leitor brasileiro, os versos em homenagem ao voo das passadinhas, aves de
plumagem azul, que figuram no conto “Maria-Condio”, do livro O segredo das trancas
e outras historias africanas: “6 passadinha de pena azul, empresta-me a tua pena e o teu
tinteiro, para escrever uma carta aquele ingrato, que embarcou, foi-se embora sem se
despedir...” (BARBOSA, 2007, p. 18).

Os recontos de Barbosa estdo cheios de encaminhamentos fabulares,
organizados como contos. Nesse tipo de texto, a tematica € muito mais funcional e,
claro, muito mais aparente. Vamos encontrar temas como: a solidariedade que produz
consequéncias inesperadas (“A mosca trapalhona”, Bichos da Africa, volume 1), a
esperteza que livra dos apuros (“A tartaruga e o leopardo”, Bichos da Africa, volume 1),
a indecisao que acaba em puni¢do ou a impossibilidade de servir a dois senhores (“Por
que o morcego sO voa de noite?”, Histdrias africanas para contar e recontar), a
punicdo da gula (“Amigos, mas ndo para sempre”, Contos africanos para criangas
brasileiras), a puni¢do da ganancia (“O jabuti de asas”, Contos africanos para criangas
brasileiras), a perseveranga (“Por que a galinha-d’angola tem pintas brancas?”’, Outros
contos africanos para criangas brasileiras), o pequeno que vence o forte (O senhor dos
passaros), ndo se pode chorar antes do fim (N&o chore ainda ndo) e a sabedoria vence a
forca ou ndo adianta ser forte, grande e agil se ndo tiver paciéncia (“O grande desafio”,
Histdrias que nos contaram em Luanda).

O mesmo tipo de exemplaridade, aplicado aos contos de animais mencionados
anteriormente, tem sido a tonica dos outros contos. Por isso vamos encontrar: a
obediéncia aos mais velhos (A tatuagem) expressa na promessa de Duany: “se sair daqui
com vida, prometo que deixarei de ser preguicosa e ajudarei minhas irmas todos 0s
dias”; a amizade entre as criancas e a inimizade entre os bichos (O filho do vento); a
perseveranca € a coragem dos filhos mais novos (Irmédos zulus); a inveja que provoca
conflitos (Os gémeos do tambor), para justificar a crenga dos massais de que o mal
provocado aos outros pelo invejoso acaba recaindo sobre ele mesmo; a devastagcdo do
habitat natural (Pigmeus); as criangas conseguem coisas que os adultos ndo conseguem
(Nyangara Chena); o amor a terra natal (Nem um gréo de poeira); as disputas para
conquistar a pessoa amada (Os trés presentes magicos) e a punigdo da avareza (“A

heranga maldita”, em O segredo das trancas e outras historias africanas). Algumas
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dessas histdrias estdo muito proximas de contos europeizados, pertencentes também a
outras culturas, como, por exemplo, Os presentes magicos.

A cultura popular acaba disponibilizando, para os contos populares, uma série de
“textos” de origem coletiva. E o caso dos ditos populares e dos provérbios. A cultura
africana, de modo geral, tem predilecdo pelos provérbios. Barbosa usa-os de forma
abundante em suas obras, tanto na abertura dos livros, a guisa de epigrafe, quanto no
corpo do texto, como fala de algum personagem ou como “voz” do narrador. Além
disso, o autor nos fornece uma informacdo importante: a etnia a que pertence o
proverbio. Sabemos que, por meio do provérbio, se pode perceber toda a organizacao
dos juizos de valores e da justica daquele povo.

Sdo inimeros os provérbios que identificam as etnias: a terra, como a chuva, ndo
pertence a ninguém e deve ser dividida por todos (do povo zulu, em Irméos zulus); se
vocé pode andar, pode dancar. Se vocé pode falar, pode cantar (do povo xona, do
Zimbadbue, em Nyangara Chena); se as maos nao podem, pode a astlcia (do
quimbundo, de Angola, em O senhor dos passaros); a vida e a morte ndo sdo iguais
(dos massais, em Os gémeos do tambor); ndo se pode fazer um tecido para carregar a
crianca as costas antes de o bebé nascer (dos massais, em Os gémeos do tambor); o
tempo é como o vento, passa depressa (dos massais, em Os gémeos do tambor); as
criancas sao nosso tesouro (dos pigmeus da floresta de Ituri, em Pigmeus, os defensores
da floresta); quem € velho ja foi jovem (dos haucas, da Nigéria, em Trés contos
africanos de adivinhacdo); o camelo ndo enxerga a giba que tem no dorso, s6 a dos
outros (do povo bérbere, do Marrocos, em Pra la de Marrakech); ninguém dever rir de
um velho (do povo haucd, da Nigéria, no conto “Trés mercadorias muito estranhas”, do
livro Trés contos africanos de adivinhacéo); muitos falam o que sabem e outros sabem
o que falam (etiope, em Nem um gréo de poeira); ninguém experimenta a profundidade
de um rio como os dois pés (do Congo, em Os trés presentes magicos); 0s idosos Sao 0s
que contam melhor, pois ja escutaram mais (bijagos, da Guiné-Bissau, em N&o chore
ainda ndo); a mulher é como a sombra do marido, vai aonde ele for (dos bijagds, da
Guiné Bissau, em N&o chore ainda ndo); o tolo despreza as instrugdes do pai, mas o que
respeita suas palavras € prudente (da Eritreia, em Uma idéia luminosa); as criang¢as sao
como o brilho da lua, s6 trazem felicidade (de Angola, do livro Em Angola tem? No
Brasil também!).

H4& ainda uma série de proveérbios, sem identificacdo mais precisa, como 0 povo,

a etnia ou a localizagdo geografica. Esses 0 autor apresenta-os simplesmente como
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proverbio africano: raro € o sonho que comeca e acaba na mesma noite, a verdade nao
esta num s6 mas em muitos sonhos (Como as historias se espalharam pelo mundo);
debaixo da confianca € que mora o perigo (Outros contos africanos para criangas
brasileiras); de um poco seco nédo se tira agua (Outros contos africanos para criancas
brasileiras) e, entre todos 0s seres da natureza, 0s passaros sdo 0s mais maravilhosos,
pois podem voar (O senhor dos passaros).

H& também provérbios apresentados dentro do corpo da historia, como: quem
atravessa o rio em bando nédo tem medo de crocodilo (Nyangara Chena); quem mata um
ledo o0 come, quem ndo mata € comido (A caixa dos segredos); o filho dos outros nao é
teu filho (de Angola, em “O segredo das tracas”, do livio O segredo das trancas e
outras histérias africanas); o mais velho é igual ao seu mais velho (idem); ndo digas
tudo aos conhecidos (ibidem); o soba ndo usa de justica (ibidem); fogdo apagado e pildo
calado sdo sinais da falta de chuvas (de Cabo Verde, no conto “Maria-Condao”, do livro
O segredo das trancas e outras historias africanas); a juventude é como um ventania,
logo vai embora (do povo macua, de Mogambique, no conto “A heranga maldita”, em O
segredo das trancas e outras histdrias africanas); o doce da comida é o sal (da Ilha de
Sao Tomé, no conto “A tartaruga e o gigante”, do livro O segredo das trangas e outros
contos africanos); o olho vé o olho, ndo vé o coragdo (idem).

Também existem aqueles provérbios que sdo usados, pelo autor, como titulos de
capitulos, como esses, do livro A caixa dos segredos: um velho de cocoras vé mais
longe do que um jovem de pé; quem sofre é que sente a dor; quanto mais bate o tambor,
mais se arrisca a arrebenta-lo; a boca fala, mas ndo aponta; um braco sé ndo tem forga; a
noite ndo se assusta com as sombras; 0 barco de cada um estd no seu préprio peito; a
paciéncia é o talismd da vida; as palavras e a vida transformam-se como as cores do
camaledo; nunca anoitece quando se ama; as criancas sdo a recompensa da vida; o que
sabe ndo pergunta; s6 o tempo te faz mestre; o entardecer se alimenta do amanhd; a
lingua € o chicote do tempo; um velho que viveu cem anos pode falar a noite inteira
para um jovem que conheceu cem dias; quando a morte sopra, 0 mais forte voa como
uma folha; a morte é o amanha dos velhos; a fome provoca a ira; para o frio, o fogo,
para a tristeza, o0 amor; sdo os velhos que declaram as guerras, mas quem luta sdo 0s
jovens; as coisas boas sdo como o pescoco da formiga, curtas e de escassa duracdo; o
que mais sabe é o vento; os velhos ja foram novos e os novos serdo velhos; a velhice

ndo anuncia sua visita.
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No livro O segredo das trancas e outras historias africanas, em que o autor
reconta histérias dos paises africanos de lingua portuguesa, encontramos Varios
provérbios abrindo cada um dos textos dos cinco paises (Angola, Cabo Verde, Guiné-
Bissau, Mocambique e S&o Tomé e Principe): apontar demoradamente significa perder
o0 alvo (do povo luvale, de Angola); o que é bom acaba depressa, o que é ruim nao acaba
(Cabo Verde); a verdade sabe contar (Guiné-Bissau); os bens do avarento ndo duram
(Mocambique, povo macua); quem brinca com cao levanta-se com pulgas (Sdo Tomé e
Principe).

Apesar de as histdrias de Barbosa serem predominantemente contos populares,
ele se utiliza de diversos géneros textuais (lendas, fabulas, mitos, epistolas, poemas,
trovas etc.) no corpo das histérias. Na cole¢do Bichos da Africa, as fabulas tém um
aspecto hibrido, porque contam com uma moldura, que é a inclusdo do personagem
vovO Ussumane como condutor das historias, como o narrador tradicional, na boca de
quem as histdrias sdo contadas. Mesmo dentro dessa estrutura de moldura, que gera uma
fabula, temos ainda outros tipos de narrativas, como a do conto cumulativo, por
exemplo, na historia “A mosca trapalhona” (Bichos da Africa, volume 1). Em se
tratando de fabulas transformadas em contos, o autor deixa claro que a funcdo da
historia narrada por ele é divertir e educar (para mostrar a obediéncia e o respeito
devidos aos mais velhos, para fixacdo dos costumes tradicionais, para enfatizar a forca
da inteligéncia, para explicar a aparéncia das coisas etc.), como diz a nota do autor na

introducdo do livro Outros contos africanos para criancas brasileiras:

As fabulas africanas contadas para as criangas, além de divertir, tém
uma fungdo primordial: educar. Seja para respeitar os mais velhos,
seguir os costumes tradicionais ou para enfatizar a forga da inteligéncia,
entre outros valores e ensinamentos. E hg, também, uma infinidade de
histérias para explicar a aparéncia de alguns animais, como os dois
recontos aqui apresentados, originarios de diferentes povos do Sul da
Africa. (BARBOSA, 2006, p. 3)

Muitas lendas estdo organizadas como contos nos livros de Barbosa: a lenda da
tatuagem, do povo luo do Quénia (A tatuagem), a lenda do filho do vento, dos
bosquimanos do deserto do Kalahari (O filho do vento), a lenda do povo ekéi, da
Nigeria (Como as historias se espalharam pelo mundo), a lenda que explica por que a
tartaruga foi viver no meio do mato, longe do convivio com os homens (do conto “A

tartaruga e o gigante”, da ilha de S& Tomé, no livro O segredos das trangas e outras
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historias africanas), a lenda da briga entre o Sol e a Lua, parte integrante do livro Os

gémeos do tambor:

Os inseparaveis irmaos também apreciavam lendas como a da briga
entre 0 Sol e a Lua. Os dois astros antigamente eram casados, mas, a
partir da separacdo, cada um foi para o seu lado. Desde entdo os dois
despontam no firmamento em horas diferentes para ndo se encontrarem.
O Sol, envergonhado, ndo gosta de que as pessoas fiquem olhando para
sua face, j& que ainda guarda no rosto cicatrizes da luta com a Lua. Por
isso brilha tdo forte, para que ninguém possa encara-lo. (BARBOSA,
2006, p. 21-2)

Muitas fabulas acabam virando contos etioldgicos nos livros de Barbosa, como
os do livro Historias africanas para contar e recontar, que explicam por que o0 morcego
sO voa de noite, por que o porco Vive no chiqueiro, por que o camaledo muda de cor, por
que o cachorro foi morar com o homem, por que a zebra é listrada, por que a girafa ndo
tem voz, por que 0S macacos se escondem nas arvores e por que o burro tem a cor que
tem. Ou, como os contos do livro Outros contos africanos para criancas brasileiras,
que explicam por que a galinha d’angola tem pintas brancas e por que 0 porco tem
focinho curto.

Também, em muitos contos, o aspecto informativo acaba ganhando mais
destagque do que o aspecto literario propriamente dito. Nesses casos, 0 texto acaba
adquirindo muito mais um aspecto de texto informativo, meio jornalistico inclusive,
como € o caso do livro Como as historias se espalharam pelo mundo, em que ndo ha
conflito, ndo ha narrativa, ndo ha uma histéria sendo narrada. O texto em questdo €
linear e tem o intuito de mostrar a diversidade geogréafica, histérica e religiosa de todo o
continente africano, utilizando-se de um rato que tem acesso a todos os lugares. Nesses
casos, 0s contos se assemelham a uma literatura de viagem, mais preocupada em
apresentar o povo, o pais, numa forma disfarcada de relato, como acontece no livro Nem
um gréo de poeira.

Barbosa também se vale de contos com caracteristicas mais historicas e
politicas, como o do livro Nas asas da liberdade. Usando um fato histérico e dividindo
o livro em pequenos capitulos, o autor narra um fato magico, com encaminhamentos de
conto maravilhoso. Essa caracteristica de dividir alguns contos em pequenos capitulos
vai se repetir em varios outros livros. Essa mistura de géneros textuais torna o conto
escandido, colocando-o no caminho da novela, talvez. Ele usa o recuso dos pequenos

capitulos nos livros Os gémeos do tambor, Nyangara Chena, Pra la de Marrakech e
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Uma idéia luminosa. Por vezes, esses mesmos contos assumem caracteristicas de outro
tipo de texto, como é o caso de Pra l& de Marrakech, que acaba figurando como um
conto de aventuras.

Alguns contos comportam mitos em seu interior, nos livros de Barbosa, como o

mito da criacdo do primeiro pigmeu, em Pigmeus, os defensores da floresta:

Uma manhd, o Criador de todas as coisas apanhou um pouco de terra
vermelha da beira do rio e, em seguida, um punhado de terra preta. Ele
misturou as duas cores com um tiquinho de agua, amassando-as até
ficarem macias e faceis de moldar.

Depois, construiu pequenas figuras de barro, em forma de seres
humanos, do tamanho de uma banana.

N&o sei guantos bonequinhos o Criador fez, mas quando acabou de
coloca-los deitados no chdo, virou-se para 0 primeiro e ordenou com
sua voz poderosa:

— Levante-se!

E o boneco de barro obedeceu, pondo-se em pé.
A mesma ordem foi dada ao segundo:
— Levante-se!
E a figurinha ergueu-se.
E assim foi fazendo com os outros, até todos ficarem em pé. Mas,
insatisfeito, comandou:
— Ande! — trovejou, apontando para o primeiro boneco.
E o bonequinho comecgou a andar.

— Ande! — foi dizendo com o dedo em riste para suas criaturas,
até todas estarem caminhando. No entanto, antes que se afastassem, o
Criador avisou:

— De agora em diante vocés possuem vida. Em breve crescerdo
e ficardo fortes. Podem ir — finalizou.

Alguns tomaram o rumo das campinas sem fim, outros seguiram em
direcdo as montanhas, aos lagos e desertos.

Logo, todos cresceram, menos o0 que havia permanecido na floresta. Ao
perceber que tinha ficado menor que todos, ele foi se queixar com o ser
que Ihe dera vida.

— O que houve? — perguntou o Criador.

— Fiquei muito pequeno — choramingou o pigmeu.

— Né&o precisa chorar — respondeu o Criador com um largo
sorriso. — De hoje em diante, apesar de sua baixa estatura, vocé serd o
mestre e defensor da floresta — anunciou, entregando-lhe um arco e
flechas.

O Criador ainda lhe deu mais poderes:

— Serd 0 mais habil e agil dos seres humanos. Sua visdo e
audicdo serdo melhores do que as de outros povos. Conhecerd e
dominara os segredos da mata escura. As enormes arvores o ocultardo e
Ihe servirdo de abrigo. As frutas que crescem nos galhos serdo suas. Os
animais que correm, saltam, rastejam, voam e nadam lhe pertenceréo.
Serd eternamente pequeno, mas viverd em liberdade, como defensor e
mestre da floresta. (BARBOSA, 2009, p. 32-6)
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Em outros contos, a outra forma textual utilizada dentro do conto é a carta. No

livro O senhor dos passaros, ha a reproducdo da carta que 0 menino escreve para o pai,

que se encontra no hospital, se recuperando dos ferimentos de uma mina terrestre, em

Angola:

Papa, se 0 katete conseguiu vencer, o senhor também vai se recuperar.
Na proxima visita eu e a mama vamos levar castanhas de caju e mangas
bem docinhas para vocé.

Saudades, Kayondo. (BARBOSA, 2006, p. 31)

Outra forma textual que aparece dentro dos textos € a adivinha, como a proposta

por Maria-Condao, no conto de mesmo nome, do livro O segredo das trangas e outras

historias africanas:

Ou a adivinha

— Adivinha, adivinha... a minha casa tem um teto de palha e dentro dela
tem um tanque de agua.

— Um coco! — respondeu ele, sem pestanejar, acertando a charada.
(BARBOSA, 2007, p. 19-20)

no livro Os gémeos do tambor:

[...] Kume e Kidongoi, ao anoitecer, apreciavam 0s homens que
propunham adivinhas uns aos outros:

—Qiyote (Estdo prontos)? — perguntava o desafiante.

— E-e-uo (Estamos)! — respondiam os outros.

— Eu tenho duas peles. Uma para deitar e a segunda para me cobrir.
Quem sdo elas?

— O chdo e o céu — acertava um esperto. (BARBOSA, 2006, p. 18-20)

Um outro tipo de conto também €é explorado por Barbosa. Os contos que podem

ser vistos como quebra-cabeca ou de adivinhas, tdo populares no continente africano. E

0 caso dos contos que compdem o livro Trés contos africanos de adivinhagdo (os trés

sdo da Nigéria, do

povo hauca). Dentro do conto ha um enigma que deve ser

desvendado (pelo leitor, pela audiéncia) e que é também a solucdo para o conflito da

historia narrada, como, por exemplo, o0 estratagema para descobrir quem roubou o anel

cravejado de pedras preciosas da filha do monarca; como o velho camponés vai fazer

para atravessar suas mercadorias num trecho do caudaloso rio Niger; o estratagema do

dono de uma pousada na cidade nigeriana de Kano, para descobrir quem roubou as trés

moedas de ouro que o mercador, que pernoitara em seu estabelecimento, carregava em
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sua sacola. Sdo contos que quase exigem a participacdo do publico e que mobilizam o
leitor de imediato!

Todas essas formas podem ser consideradas variantes do conto tradicional
africano. Nesse sentido, ha ainda um outro tipo de histéria explorado por Barbosa: a
historia-enigma. Nesse tipo de historia, 0 ouvinte opina e decide sobre a solu¢do ou o
destino das personagens; o texto ndo apresenta um final e deixa a tarefa para o leitor. E,
quando esse tipo de historia é narrado oralmente, a plateia ndo se limita a ouvi-la, mas
participa ativamente da narrativa e propde o seu desfecho. E o que acontece em Os trés

presentes magicos, como vem explicitado no texto:

E vocé leitor? Em sua opinido, qual dos trés irmédos mereceria desposar
a bela princesa:

O dono do espelho?

O detentor do tapete voador?

Ou 0 que possuia uma rede invencivel?

Por que? (BARBOSA, 2007, p. 22)

Por vezes, séo textos em formas de cartdo-postal que séo acoplados ao conto,
como o postal com o texto de Jorge Amado, no livro Em Angola tem? No Brasil

também!:

Angola nos deu tanta e tanta coisa boa, fundamental para a formacgéo do
povo brasileiro, para o que hoje somos! Deu-nos sangue, 0 bom sangue
negro de Angola, deu-nos danca e canto, deuses trazidos da Flroesta, a
obstinada disposicdo de luta, a invencivel e livre capacidade de rir e de
viver. Somos tdo angolanos como quem mais seja — Bahia e Luanda sdo
cidades-irmas. (BARBOSA, 2010, p. 23)

Também temos textos manuscritos, documentos histéricos (como o da Revolta
da Chibata, por exemplo), noticias de jornais de época, como 0s que aparecem no livro
A caixa dos segredos (que €, na verdade, uma novela): “vistoso molequinho, de boa
figura, olhos claros e dentes perfeitos. Batizado. Esperto, sabe ler e escrever. Bom para
mandar ensinar qualquer oficio”; “vende-se escrava da nac¢do nagd, que lava, engoma,
cozinha e faz doces™; « vende-se uma ama de leite, limpa e carinhosa com criancas. E
fiel e sem a menor moléstia ou vicio” (BARBOSA, 2010, p. 32-3).

Tambeém s&o comuns, nos livros de Barbosa, a utilizacdo de letras de masicas no
corpo da histdria, como esta, em A caixa dos segredos: “Zumba minha nega, zumba

meu sinhd, quem nao tem dinheiro, ndo embarca no vapd” (ibidem, p. 38). Ou esta

cantiga religiosa, do mesmo livro: “Alhamdulilah Subnalah, Istagfurulah... Louvado
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seja 0 Senhor. Peco perddo ao Senhor. Seja glorificado o nome do Senhor” (ibidem, p.
40). Ou versos, como os de Maria-Condéo, no livro O segredo das trancas e outras

historias africanas:

O passadinha de pena azul,

Empresta-me a tua pena e o teu tinteiro,

Para escrever uma carta aquele ingrato,

Que embarcou, foi-se embora sem se despedir... (BARBOSA, 2007, p.
18)

O autor atribui enorme importancia as outras linguagens artisticas e faz questao
de enfatizar seu uso no corpo de seus textos, seja incorporando essas outras linguagens
artisticas, seja ressaltando sua importancia, beleza e encantos. As referéncias vdo desde
o0s canticos dos lavradores enquanto lavram a terra (A tatuagem), passando pelas festas
caracteristicas do povo e da regido, para explicar uma danca (como a dos pigmeus,
citada no livro Como as histdrias se espalharam pelo mundo), também as mornas e as
coladeiras: “Oh sabe! Cola na mim, p’am tem gosto de cola na bd! Oh que sabor! Cola
em mim, para eu ter gosto de colar em vocé” (do conto “Maria-Cond&o”, no livro O
segredos das trancas e outras historias africanas); os jogos de lutas dos guerreiros (A
Tatuagem), as cancdes (dos xonas, para salvar o chefe, em Nyangara Chena); a
utilizacdo de instrumentos (como a mbira tocada pelas criangas no livro Nyangara
Chena e a kalimba do cagado, no conto “O grande desafio”, do livro Histérias que nos
contaram em Luanda); o canto ritual da capoeira (Em Angola tem? No Brasil também!);
0s jogos de mimica dos pigmeus, para aprenderem a imitar os gestos dos animais e das
pessoas com perfeicdo (Pigmeus, os defensores da floresta); o folguedo da Bandeira do
Divino (A caixa dos segredos); as joias cintilantes, os artesanatos de ouro, prata e cobre
que faiscam ao sol, junto com os tecidos e os panos coloridos (Como as historias se
espalharam pelo mundo); a tapecaria do povo marroquino do Vale do Ourika (Pra la de
Marrakech) e, por fim, citacbes de poetas famosos, como o texto do poeta negro
Langston Hughes, no livro Nas asas da liberdade: “[...] Algumas pessoas pensam que
linchando um negro elas lincham a Liberdade. Mas a Liberdade levanta-se, ri em suas
faces e, diz: Vocés nunca me matardo” (BARBOSA, 2006, p. 7), que tem 0 mesmo tom
de denuncia e revolta dos versos de Castro Alves, no livro A caixa dos segredos:
“Senhor Deus dos Desgracados! Dizei-me v@s, Senhor Deus, Se eu deliro... ou se é
verdade/Tanto horror perante os céus?!...” (BARBOSA, 2010, p. 73).
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Em se tratando de contos populares, oriundos da tradicdo de diversos povos, ao
recontd-los, Barbosa acaba por colocar, mesmo que ndo intencionalmente, questdes
relativas a género. A divisdo entre masculino e feminino, em muitos povos africanos, é
radical, rigorosa, autoritaria e incontestavel. Em muitos contos, vamos ver tarefas que
sdo consideradas exclusivamente femininas, como varrer o patio, buscar agua, lavar os
vasilhames (A tatuagem), colher o milho e carregar pesados cestos de vime equilibrados
na cabeca (A tatuagem), cozinhar (como em Historias africanas para contar e
recontar), preparar o ghee, uma espécie de manteiga (Contos africanos para criancas
brasileiras), colher mel, vermes, insetos, cogumelos e itaba, como devem fazer as
mulheres entre os pigmeus (Pigmeus, os defensores da floresta), construir com paus e
folhas os abrigos, carregar nas costas 0s cestos com 0s pertences quando mudam de
“acampamento” (Pigmeus...), pegar os peixes miudos que escapam das redes dos
pescadores, como fazem as mulhers das aldeias da ilha de Bobague, na Guiné Bissau
(Nao chore ainda n&o) e cantar. Também aparecem nas histérias algumas regras
aplicadas a condicdo feminina: a idade de casar, no Quénia, é aos 15 anos (A tatuagem);
em nome da beleza, as mocas devem suportar a dor (A tatuagem); a infertilidade €
punida com a expulsdo de casa, 0 isolamento, os castigos fisicos, a obrigacdo de
executar os servigcos menos nobres (como tomar conta do rebanho de burros da aldeia
até o fim da vida; e o banimento do grupo (Os gémeos do tambor).

Questbes da estética feminina: ter o corpo coberto de tatuagens, dos pés a
cabeca, no Quénia (A tatuagem); neste mesmo pais, as mulheres também andam nuas e
usam um cinto de contas coloridas em volta da cintura e uma profusdo de colares
pendurados no pescoc¢o; as mulheres massais raspam a cabeca (Os gémeos do tambor),
andam envoltas em panos vermelhos e enfeitam-se com colares de contas, longos
brincos coloridos de micangas, braceletes e perneiras de metal (Os gémeos do tambor).
Para a estética masculina, dizem os costumes, que o melhor lutador da aldeia tem que
ter desenhadas no peito musculoso, cicatrizes em alto relevo (A tatuagem); os cacadores
também usam adornos, principalmente amuletos de protecéo (Bichos da Africa).

Como tarefas masculinas, temos: arar o solo, vigiar o gado (A tatuagem) e tocar
determinados instrumentos; 0s homens bérberes sdo responsaveis por tingir e secar 0s
fios de 18s (Pra la de Marrakech); retirar o chabéu, o fruto do dendezeiro, na Guiné-
Bissau (N&o chore ainda nédo); os homens ndo ajudam a carregar nada porque precisam
ter as mdos livres para defender suas familias dos ataques de feras e pessoas (Pigmeus,

os defensores das florestas).
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Também ha ocupacbes que sdo femininas e outras que sdo exclusivamente
masculinas: as mulheres séo as artesds e sdo responsaveis por trancar os fios, enquanto
as meninas devem desenrolar os carreteis (Pra 14 de Marrakech); a esposa mais nova,
em Angola, de acordo com os costumes, tem de fazer tudo o que as outras esposas
mandarem (O segredos das trancas e outras historias africanas).

S6 os meninos aprendem a usar os arcos e as flechas (Pigmeus, os defensores da
flroesta) e somente os homens podem ingerir as bebidas alcodlicas (Historias que nos
contaram em Luanda).

Ha também os rituais de iniciacdo, masculinos e femininos: os rapazes massais
tém de suportar uma série de privacdes fisicas para serem considerados narans
(homens) e tornarem-se guerreiros (Os gémeos do tambor). Por outro lado, as mogas do
Quénia estdo, de algum modo, obrigadas a participar das tradicionais noites de oigo,
como as do livro A tatuagem: “quando as jovens solteiras vdo em romaria, sob a luz da
lua, até a cabana dos rapazes que estdo cortejando, para entreté-los com cangdes de
amor” (BARBOSA, 1999, p. 21).

E também vemos o0s preconceitos, principalmente com as mulheres,
consideradas as grande faladoras, como no livro O segredo das trancas e outras
histérias africanas: “Nao digas tudo aos conhecidos, porque se VvOCé conta seus
segredos, como contei para minha mulher, as pessoas acabam contando para os outros”
(BARBOSA, 2007, p. 14).

H& obrigacOes, especialmente masculinas, como dar aos pais da moga que
escolheu para casar, bois, cabras e langas (A tatuagem). Mas, na hora da separacéo,
entre os macuas, de Mocambique, os pais da mulher devolvida sdo obrigados a pagar
uma indenizacdo por terem a filha de volta, a ndo ser que o conselho dos ancidos tenha
decidido liberar a obrigagdo, como no conto “A heranca maldita”, do livro O segredo

das trancas e outras historias africanas:

A noite, cansado e faminto, retornou a aldeia. Ao ver 0s mais velhos
agrupados ao redor da fogueira, ladeados pelos sogros e pela mulher,
ele estranhou: “Por que o conselho de ancidos esta reunido?”

Nem teve tempo de perguntar o que estava acontecendo. Um dos
membros do grupo dirigiu-se a ele:

— Depois de escutarmos as acusacfes de seus familiares, decidimos que
vocé tem de se separar de sua mulher. E que os pais dela, j& que os
costumes de nosso povo foram violados por sua conduta e mentiras, nao
terdo de pagar indenizacdo por terem a filha de volta.
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E assim foi feito. Pois, como diz um antigo provérbio, os bens do
avarento ndo duram. (BARBOSA, 2007, p. 39)

Um aspecto importante para a cultura africana, em geral, e para 0s contos
populares em especial, é a integracdo do homem com a natureza. Na maior parte dos
povos e etnias africanas, a natureza esta em pé de igualdade com o homem, assim como
0s animais estdo em pé de igualdade com a natureza. Alids, tanto a natureza como 0s
animais sdo seres animados, dotados de fala, de acbes racionais, demonstrando,
inclusive, grande poder decisorio. Os contos retratam tudo isso. As historias quase
sempre se passam ao ar livre, no espaco externo das aldeias ou nas proximidades de um
rio, como em inameros livros de Barbosa. Essa natureza, personagem onipresente nos
livros, pode ser vista em seu aspecto de integracédo, poder, de adoracéo, de sacralidade.

No que diz respeito & integracdo da natureza no universo, temos, nos livros,
algumas observagdes importantes: para 0s bosquimanos, que habitam o deserto do
Kalahari, as lendas revelam a fabulosa integracdo deles com os elementos da natureza

(lua, estrelas, sol, vento), como nos mostra Barbosa em O filho do vento:

Ha& muito tempo... — disse a mae, procurando distrair as duas criangas
sentadas ao seu lado — o Sol, a Lua, as estrelas, os animais e as plantas
eram nossos irmaos.

— Até as arvores? — perguntou Dabé, elevando a voz de modo que o zoar
do vendaval ndo impedisse a mulher de ouvi-lo.

— Sim — respondeu a mée -, plantas, homens, bichos e astros pertenciam
a antiga raga. Todos faziam parte da natureza e tinham o direito de
conviver em paz, uns ao lado dos outros.

— E o0 vento? — indagou Kauru, assustada com a forga do temporal, que
balancava as frageis paredes da cabana onde se abrigavam da fdria dos
elementos.

— Ele também sempre fez parte de nossa vida — explicou a mae. — Os
mais velhos dizem que, quando alguém morre, seu Ultimo suspiro vai
reunir-se a um vento mais forte e poderoso, para formar as nuvens do
céu... (BARBOSA, 2001, p. 8)

O poder dos fendmenos da natureza aparece constantemente nas obras, como em
O filho do vento. A simples mengéo de seu nome ja é suficiente para fazer com que as
forcas da natureza se juntem, para atender a seu chamado, numa zoeira infernal de
turbilhGes, tornados, redemoinhos e furacOes. Essas mesmas forgas podem ser
responsaveis também por espalharem as histérias pelo mundo, como fica demonstrado
no livro Como as historias se espalharam pelo mundo, em que o tamanho do
protagonista (um simples ratinho, mas capaz de ter acesso a tudo!) contrasta com a

magnitude das forcas da natureza. Também o poder das aguas é manifestado por meio
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das nuvens, no conto “Por que a galinha-d’angola tem pintas brancas?”, do livro Outros

contos africanos para criangas brasileiras:

A Dona das Aguas, finalmente parou e disse:

— Por causa de sua perseveranca, da sua dor e da sua preocupagao com o
destino de todas as outras criaturas, eu regressarei. Gracas aos meus
poderes, interromperei a seca.

— Obrigada — agradeceu a ofegante corredora.

— E, como vocé se dirigiu a mim de modo tdo respeitoso, recebera de
presente o brilho das gotas da chuva, que cairdo sobre o seu corpo.
Assim, sera uma das aves mais bonitas da terra. (BARBOSA, 2006, p.
10)

Essa premiacdo da humildade, do comportamento ndo arrogante, acaba se
transformando em louvor aos deuses da natureza, como se pode ver no livro Como as
historias se espalharam pelo mundo, onde se danca a luz das estrelas, ao redor das
fogueiras, ao som dos balafons e cords. No entanto, também acaba por levar a um
comportamento de atencdo, reconhecimento e dependéncia (ainda que festiva e crente)

como o narrado no livro Os gémeos do tambor:

Durante um eclipse lunar, os adultos e as criangas reuniram-se no centro
da aldeia tomada pela escuriddo. Cantando em coro, lamentavam o
despararecimento da Lua.

Cantaram e cantaram, em voz bem forte, até a Rainha da Noite
reaparecer, esplendorosa como sempre:

— A Lua ressuscitou! A Lua ressuscitou! — proferiam, aliviados.

Foi ai que a mulher gravida suplicou, derramando no chao gotas de leite
de uma cabaca coberta de grama:

— O, Lua, dé-me uma crianca saudavel! — rogou, seguindo os conselhos
de um provérbio massai: “Néao se deve fazer um tecido pra carregar a
crianga as costas antes de o bebé nascer”.

A Lua, dizem, tem ouvidos que escutam tudo. E atendeu ao desejo da
mae em dobro.

Marogo, no dia seguinte, teve gémeos. Dois meninos lindos, de pele da
cor da noite e olhos luminosos como as estrelas do céu. (BARBOSA,
2006. p, 10-1)

Esse comportamento de sacralizagdo do poder também confere propriedades
magicas (e a criacdo de uma aura sagrada no espaco do entorno) as arvores, como, por
exemplo, aos baobas. Por isso o tatuador queniano se instala, com seus apetrechos,
embaixo da arvore sagrada, um gigantesco baoba (A tatuagem); por isso o poildo da
Guiné Bissau, no conto “O menino e a cegonha”, no livio O segredo das trangas e
outras historias africanas, € igualmente adorado e temido: “Os homens, a principio,

ficaram temerosos de tocar no tronco rugoso da arvore. Afinal, era considerada sagrada
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e usada como local de cerimdnias especiais dedicadas aos espiritos que habitavam o seu
interior” (BARBOSA, 2007, p. 28). E, associado ao poder da palavra magica, é capaz de
regenerar-se, como acontece no referido conto em que a lagartixa encantada, ao
pronunciar as palavras magicas “kin ko, kin k6”, faz a majestosa arvore semicerrada
voltar a ficar de pé (ibidem, p. 29). S&o os rituais que demonstram o poder, nem que
sejam os rituais de pequenos gestos, como o de chamar a chuva (nbele), preparado pelo
nhanga, o curandeiro da aldeia, que é citado no conto macua de Mogambique, no livro
O segredos das trancas e outras historias africanas.

Os seres da natureza falam, como as formigas, patos e abelhas do livro Irméos
zulus, e também jamais esquecem tudo 0 que ouviram, como o0 vento que escuta tudo
atentamente, e sabe tudo, e conhece todas as pessoas, em O filho do vento. O convivio
de varios grupos, povos e etnias em harmonia com a natureza ¢ uma lei na cultura
africana (talvez, mais para os pigmeus da Africa Central do que para qualquer outro).

O imaginario africano, também por conta dessas relages de forca, convivéncia,
e poder, é vastissimo e riquissimo. Muitas construc@es e reconstrucdes desse imaginario
sdo propostas nos livros de Barbosa. Ha4 uma série de monstros e seres dotados de forca
e poder: a piton, que fala, que aumenta e diminui de tamanho, que se transforma em
gente, que sé morre quando esquartejada em pedacos pequenos, feitos por machado
afiado (A tatuagem); a piton de saliva magica e dotada de poderes balsamicos
(Nyangara Chena); o vento personificado como o Senhor do Ar e das Tempestades (O
filho do vento); os seres alados em que se transformam os negros escravos, no Sul dos
Estados Unidos, para fugirem das perseguicdes (Nas asas da liberdade); a Lua venerada
como a Rainha da Noite, que ressuscita sempre, entre 0s massais (Os gémeos do
tambor); o monstro Sae-kidongo, dos massais, dono de um rabo tdo comprido que ndo
dava para ver onde terminava a ponta de sua cauda (Os gémeos do tambor); o
horripilante ser, disfarcado de tuaregue do deserto, com quem a princesa real, filha do
manicongo, ia se casar (Os trés presentes magicos); o dikish, o ser mais temido da
floresta, 0 monstro pavoroso com o corpo coberto de pelos, como se fosse um enorme
macaco (Historias que nos contaram em Luanda); a kianda, sereia dos rios, lagoas,
fontes e mares, dotada de poderes sobrenaturais (Historias que nos contaram em
Luanda); Nzumbi, a alma de outro mundo (Histdrias que nos contaram em Luanda); a
velha das trancas brancas arrastando no chdo que ajuda o menino a derrotar o dikish
(Historias que nos contaram em Luanda); o Sameron Bambo do rio Geba, da Guinpe (A

caixa dos segredos); a Maria-Condao, a criatura marinha, a lendaria sereia de olhos
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verdes e cabelos enfeitados com conchas coloridas (O segredo das trancas e outras
historias africanas); a jumé (a cegonha), que cria um menino no seu ninho, no alto do
poildo (O segredo das trancas e outras historias africanas); o gigante Ucue,
homenzarrdo faminto, insaciavel, que devora tudo o que vé pela frente (O segredo das
trancas e outras histdrias africanas); a hiena dos marroquinos, que se transforma numa
mulher devoradora de seres humanos, como nos conta a lenda embutida no conto do

livro Pra l4 de Marrakech:

Certa vez, uma jovem chamada Farida, ao buscar &gua no poco, sentiu
um cheiro horroroso de carne podre no ar. Um tremor percorreu 0 corpo
da camponesa, ao perceber um siléncio estranho ao seu redor.

Até os passaros, repentinamente, haviam deixado de cantar. Ela
pressentiu, arrepidada, a presenca de uma intrusa, oculta entre as
folhagens, observando-a.

Era Nunya, a que nao tinha pena de ninguém!

A carniceira, arrastando-a pelos cabelos, disse que ndo a devoraria se
ela, até a manha seguinte, enchesse um jarro de barro com lagrimas.

E, para que sua prisioneira ndo escapasse, acorrentou-a a uma das
estacas do estabulo de sua cabana, escondida no alto de uma montanha.
Mas a garota era muito esperta. Ao anoitecer, contou a historia mais
triste que conhecia para os animais presos no curral atras da casa.

Os bichos, comovidos com o relato, choraram a noite inteira. E, assim,
Farida conseguiu encher o jarro e escapar das garras mortais de Nunya.
(BARBOSA, 2009, p. 34)

Ha também uma série de objetos magicos, como o pildo da piton, que, quanto
mais soca, mais produz farelo, de um unico grdo de milho (A tatuagem); a pedra
gigantesca e fria que guarda um rio correndo em seu interior (O senhor dos passaros); o
espelho que podia ver tudo, o tapete voador que ia rapido para qualquer lugar e a rede
que podia capturar o que quisesse (Os trés presentes magicos); e o fio magico do cabelo
da Maria-Conddo (O segredo das trancas e outras histdrias africanas). Todos esses
seres e objetos conferem uma aura magica, fantastica e maravilhosa, além de exdtica, a
uma seérie de contos tradicionais africanos recontados por Barbosa.

E o universo da oralidade que da forma e permanéncia a esses seres e historias.
Cada um desses contos € um verdadeiro arsenal, uma espécie de alforje onde estdo
guardados importantes elementos da oralidade, desde expressdes tipicas de cada povo
até palavras das linguas étnicas, resquicios, muitas vezes, do imaginario para se
defender da forca homogeneizante da crioulizagdo (entendida aqui como a lingua
comum, fruto da mistura das varias linguas). Essa oralidade preservante e preservada

faz aparecer, nos livros de Barbosa, desde o contador de histérias tradicional, como o
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vovd Ussumane de Bichos da Africa, até outros tantos contadores de histérias, dispersos
pelos contos que ele reconta (como a mée de Dabé e Kauru em O filho do Vento; como
0 veterano de guerra, que conta historias para as criangas, em sua cabana, no interior da
Eritreia, em Uma idéia luminosa).

A oralidade africana estd bastante associada, nos contos, ao exercicio dos
tradicionais contadores de historias. Como diz Regina Claro, no material informativo
inserido ao final do livro O segredo das trangas e outras historias africanas:

Para grande parte dos povos africanos, essa tradicdo € oral e cumpre,
nessas sociedades, a mesma funcdo que a escrita para outras. Elas
também sdo conhecidas como sociedades orais ou ainda sociedades da
palavra. Os contadores de histérias sdo 0s responsaveis por conservar
vivo o conhecimento da comunidade. Verdadeiras bibliotecas da
palavra. (BARBOSA, 2007, p. 51)

Os contadores de historias, ao fim do dia, ao redor do fogo, iniciam seus relatos
na Abissinia e na Etidpia, desta forma: “Teret teret. Y elam beret.” (As vacas e as
ovelhas estdo no curral. Sentem-se ao redor do fogo para ouvir uma histéria.), como
relata Barbosa no livio Nem um grdo de poeira (2011, p. 17). JA& em Pra la de

Marrakech, o ritual de ouvir e contar historias € belamente descrito da seguinte forma:

Os dois, em seguida, escolheram um lugar na praga para estender o
tapete usado pelo pai nas apresentagdes. O contador de histérias sentou-
se, Cruzou as pernas e, pacientemente, esperou as pessoas Se
acomodarem, pouco a pouco, ao seu redor.

S6 ai, erguendo a voz, entoou as palavras que o pai Ihe havia ensinado
guando ainda era um menino da idade de Hamed:

— “Kan ya ma kan”, isso aconteceu ou ndo, hd muito e muito tempo. O
gue eu vou contar me foi repassado por meu pai, que aprendeu com meu
avo, que por sua vez escutou de meu bisavé...

A platéia, entdo, fez siléncio para ouvi-lo. O contador, sem pressa, abriu
0s bragos e comecou a desfiar um novelo de histérias. Contos sobre
animais que se transformavam em mulheres sedutoras e fatais, filhos
ingratos, madrastas malvadas, anéis magicos, criangas 6rfds, princesas
tristonhas, reis ambiciosos...

A voz do habil narrador ia mudando de tom conforme cada historia. As
pausas, 0S gestos e 0 ritmo com que ele pronunciava as palavras,
encantavam os atentos ouvintes. (BARBOSA, 2009, p. 33)

E, para finalizar as historias, os tradicionais contadores de historias podem dizer,
em crioulo, da Guiné-Bissau: “Sin si kaba e storia.” (Assim acaba esta historia.), como

ocorre no livro Nao chore ainda ndo. O narrador também pode dizer, como formulete
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de desfecho: “Se a historia é boa, pertence aos ouvintes. Se ¢ ruim, apenas ao seu dono”,
como acontece no livro Uma idéia luminosa.

Também é gratificante perceber como as onomatopeias aparecem registradas nos
textos. Sonorizacdes do tipo “chape-chape”, “catapimba” e “Poporokotd, poporokotpd”
(o passo vagaroso do cdgado) estdo todas no livro Historias que nos contaram em
Luanda.

Outras vezes, essa oralidade faz aparecer, no corpo do texto, expressoes inteiras
em uma lingua africana, palavras do léxico africano, como o crioulo da Guiné-Bissau:
“Corpo ¢’ma sta?” (Como vai?), em O segredos das trancas e outras historias
africanas, ou “Nha crecheu. B6 ta papia di mas.” (Meu querido, vocé fala muito,), do
mesmo livro.

Ha& uma riqueza vocabular nos livros de Barbosa que muitas vezes mistura, ao
texto vernaculo, palavras em linguas africanas, que véo desde nomes de bichos,
comidas, bebidas e formas de cumprimentos até jogos de perguntas e respostas, tipos de
habitagdes, objetos da casa, vestimentas, cangdes, versos, profissdes etc. Palavras com
sonoridades interessantes, expressivas, bonitas. Sdos palavras de varios dominios, para
enriquecer o vocabulario do leitor brasileiro.

Para os nomes de bichos, resgatamos algumas palavras nos textos: kaku-caleron,
0 passaro teceldo, de plumagem amarelada e cabeca negra, da Guiné-Bissau (N&o chore
ainda ndo); jugudé, o abutre de garras afiadas, da Guiné-Bissau (N&o chore ainda néo);
iran-cegu, a imensa serpente que vive nos pantanos e é devoradora de galinhas, porcos e
até vacas inteiras, da Guiné-Bissau (Nao chore ainda ndo); ganga, a ave pernalta da
Guiné-Bissau (Nao chore ainda nédo); jabu, a cegonha que se alimenta de cobras, rés e
insetos, e que balanca o papo pra la e pra c4, da Guiné-Bissau (Nao chore ainda néo);
twiza, a girafa de pescoco longo (xona, Nyangara Chena); zhou, o poderoso elefante
(idem); gava, o esfomeado chacal (ibidem); shuro, a timida lebre (ibidem); gudo, o
babuino de traseiro vermelho (ibidem); mbada, o leopardo malhado (ibidem); nhoro, o
antilope de chifres recurvos (ibidem); mbuvuu, o pesado hipopétamo (ibidem); hanga, a
chorosa galinha d’agua (ibidem); gondo, a aguia de olhos agudos (ibidem); ngwena, o
voraz crocodilo; bere, a gargalhante hiena (ibidem); kumba, a lenta tartaruga (ibidem);
rukodzi, o gavido das garras afiadas (ibidem); gora, o abutre carniceiro (ibidem); katete,
a ave pequenina de penugem cinzenta e pernas peladas (O senhor dos passaros);
onkombe, a aguia de garras pontiagudas, de bico arranhado e retorcido (O senhor dos

passaros); tshimunga, o abutre que se alimenta de carniga (ibidem); kingunguaxitu, o
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peru do mato (ibidem); junjumbala, a ave de rapina, que costuma roubar os filhotes dos
outros ninhos (ibidem); katembu, o péssaro preto como carvdo (ibidem); cahululo, a
rolinha, que é considerada ave de mau agouro pelos aldeGes (ibidem); mbalakaxongo, o
passaro da bela voz (ibidem); ndele, o passaro branco que anda atras dos bois (ibidem);
mboloko, o menor antilope das florestas da Africa Central, do tamanho de um coelho
(Pigmeus, os defensores da floresta); katedua, a &guia maritima de peito branco (N&o
chore ainda né&o); lubu, a agourenta hiena guineense, devoradora de carne podre (N&o
chore ainda ndo); kigala, o arrogante ledo (ibidem); palanca, antilope de chifres longos
e retorcidos, grande e forte (Em Angola tem? No Brasil também!).

Nos registros da culinaria, anotamos as seguintes palavras: merka, a sopa quente
para espantar o frio dos altiplanos, na Abissinia (Nem um gréo de poeira); shiro, sopa
feita com ervilhas, o caldo quente, da Eritreia (Uma idéia luminosa); injera, as
panguecas da Etiopia (Nem um grdo de poeira); torosho, pdo de milho feito pelas
mulheres da Abissinia (Nem um gréo de poeira); ghee, uma espécie de manteiga, usada
em Uganda, mas provavelmente de origem asiatica (Contos africanos para criangas
brasileiras); jindungo, um tipo de pimenta-malagueta (O senhor dos passaros); funji, a
massa cozida de milho (ibidem); mudimbu, a papa de fuba (Historias que nos contaram
em Luanda); mufete, peixe assado na brasa (ibidem); kandondo, raiz estimulante usada
para mascar (Historias que nos contaram em Luanda).

Para as bebidas, registramos os seguintes vocabulos: tej, a cerveja feita com mel
puro de abelha, na Abissinia (Nem um gréo de poeira); amasi, o leite azedo dos zulus
(Irmdos zulus); chibuku, a bebida fermentada de milho, do Zimbéabue (Nyangara
Chena); quimbombo, a bebida tradicional dos homens de Luanda (Histérias que nos
contaram em Luanda); marufo, o vinho de palmeira, em Luanda (Historias que nos
contaram em Luanda).

H& ainda nos livros referéncias a lugares, como os vocabulos: Mosi-ao-tunya
(fumacga trovejante, nome dado pelo povo xona, do Zimbabue, a estrepitosa catarata
(Nyangara Chena); dzimbawe, a casa do chefe (Nyangara Chena); enkang, tipico
acampamento massai, com sua palicada recoberta de espinho, protegendo as casas
contra os ataques das feras (Os gémeos do tambor); muxito, extensa floresta em torno da
aldeia (Historias que nos contaram em Luanda). Também registramos algumas palavras
que significam “aldeia”: kraal (zulu), em Irm&os zulus, e kimbo (usada em Angola),

ambas no livro O senhor dos passaros.
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Sé&o varios os exemplos de palavras que designam instrumentos: nyatti, uma lira
de oito cordas, tipica do povo luo, do Quénia (A tatuagem); mpunji, a grande trombeta
de marfim (Historias que nos contaram em Luanda); bombolom, instrumento sonoro,
escavado no tronco, que se usa para se comunicar entre as aldeias (Ndo chore ainda
ndo); masinko, violino de uma sé corda (Uma idéia luminosa); washint, flauta de bambu
(Uma idéia luminosa).

H& ainda uma enorme riqueza vocabular para designar as ocupac¢des: nyanga
(zulu), o adivinho (Irmédos zulus); endosopai (massai, em Os gémeos do tambor),
guardides das tradicdes, do saber e do poder; o velho soba, senhor de muitas terras
(Histérias que nos contaram em Luanda); muvalesa, parteira mais idosa e experiente
(Historias que nos contaram em Luanda); zungueiras, as vendedoras ambulantes que
percorrem as ruas de Luanda (Em Angola tem? No Brasil também!).

Também destacamos palavras para vestimenta, como, por exemplo, gaby, a
capa, 0 manto para se proteger do frio, da Eritreia. Ha ainda vocabulos curiosos, como
maximbombo, para 6nibus (Historias que nos contaram em Luanda); Kinti-kinti (correr
bem depressa), em N&ao chore ainda ndo; kanvuanza (confusdo), em O senhor dos
passaros; makas, que significam “discussdes” em Em angola tem? No Brasil também!;
quizomba (festa, além de confuséo), em Historias que nos contaram em Luanda.

Para as formas de tratamento, algumas expressfes nos chamaram a atencéo:
Mhoro mwanangu, wakadini? (Ol&, minhas criancas, como estdo?) (xona, em Nyangara
Chena) e manicongo, para “rei” (Os trés presentes magicos).

Também sdo inimeras, nos textos de Barbosa, as palavras de linguas africanas,
que designam objetos e coisas: nkunzana, o espinho pontiagudo dos zulus, apelidado de
“touro pequeno” por causa de suas farpas afiadas (em Irm&os zulus); disanga, o pote
grande de barro (Histérias que nos contaram em Luanda); nafka, moeda da Eritreia
(Uma idéia luminosa). H4 também as palavras que se referem a elementos naturais:
mbulu, o capim alto, utilizado para cobrir as casas (O senhor dos passaros); mulembeira
(&rvore muito alta, de tronco escorregadico, € a arvore do chefe, o local de reunido, em
Histdrias que nos contaram em Luanda).

Algumas expressdes curiosas foram recortadas dos textos de Barbosa: Tunda!
(saia daqui) em O senhor dos péassaros; Endakwenya (¢ um cumprimento massai, em
sinal de respeito aos mais velhos da comunidade, ao qual se responde Igho), em Os

gémeos do tambor; em bérbere, de Marrakech, se diz: Sslamu’lekun (que a paz esteja
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convosco); também se diz Balack (cuidado) ou Ssookran (Obrigado), todas retiradas do
livro Pra 14 de Marrakech.

Os africanos, em geral, ddo uma importancia muito grande ao significado dos
nomes proprios, como, por exemplo, Malandela, que, no idioma zulu, é aquele que
segue (Irmé&os zulus).

Mas como a oralidade ndo se restringe a vocabulos usados nas construgdes
linguisticas do cotidiano, os contos também estdo cheios de registros de outros textos,
como poemas, proverbios, adivinhas e, principalmente, cangdes. S&0 muito comuns 0s
contos africanos incorporarem mauasicas (com letras) em seu corpo, que Sd0 quase
sempre acompanhados de instrumentos, quando narrados oralmente. Barbosa, para nio
fugir a regra, usa muitas “letras” de cantigas no corpo de seus contos, como essa:
“Quem tiver perna curta, trate logo de ir andando, andando, andando”, em Trés contos
da sabedoria popular (BARBOSA, 2005. p. 19). Ou essa: “Eu vou dangar congada,
congada eu dango também. Vocé gostou de mim, eu gostei de vocé também” (ibidem, p.
22); ou a cantiga méagica dos negros escravos, levados para o sul dos Estados Unidos,
que acreditavam que poderiam voar cantando as seguintes palavras: “Kum buba yali
tambe, kum buba yali tambe”, de Nas asas da liberdade (BARBOSA, 2006, p. 17).

J& que o que mais nos interessa aqui sdo as historias, registramos uma das
palavras mais bonitas, para designa-las, o vocabulo missosso (do quimbundo, de
Angola, em O senhor dos passaros). Esses missossos, que costumam ser contados
embaixo do embondeiro, sdo o fascinio de qualquer crianca.

E propria do conto popular uma certa simplicidade no narrar, com uma
linguagem quase sempre cotidiana, sem muitas construgdes poéticas, que talvez afastem
0 texto da sua vocacao primeira, que € atingir o maior nimero de pessoas possiveis. No
caso dos recontos de Barbosa, 0s textos sdo bastante enxutos, tendem para a sintese,
mas, vez ou outra, sobressai uma passagem mais poética, em que as expressdes
simbolicas armazenam uma enorme poténcia para a construcao de belas imagens. Uma
das formas corriqueiras de introduzir um conto popular tradicional é distancia-lo do
presente, empurrando-o para um tempo distante. Barbosa faz muito isso, mas, por vezes,
o faz de modo poético, como na nota introdutdria de O filho do vento: “Nos tempos da
antiga raca, quando as estrelas eram as grandes cagadoras do Kalahari” (BARBOSA,
2001, p. 5). Essa teria sido uma belissima maneira de introduzir o conto, mas tais
palavras ainda ndo fazem parte da historia, e isso é apenas um texto informativo, para

situar a histéria! Pena!
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Outra imagem de grande forca poética, na obra de Barbosa, foi usar a figura do
rato, associada a figura do contador de histérias, como responsavel pelo fato de as
historias terem se espalhado pelo mundo. O rato de Como as historias se espalharam
pelo mundo é a sintese do poético, e a imagem dos fios coloridos, guardados no bad,

revirados e espalhados pelo vento, obtém uma incrivel forca poética:

Depois de tantas andancas, para ndo se esquecer de nada, o rato comega
a armazenar as historias que ouviu durante as suas viagens.

Para cada uma dessas historias ele tece um corddo de cor diferente:
azul, branco, verde, amarelo, vermelho, dourado, prateado... E vai
guardando todo esse tesouro em um bau reluzente.

Numa noite de tempestade, 0 vento revira a toca do roedor e carrega 0s
corddes multicoloridos, dispersando-os por ai afora.

E assim, gracas a um ratinho ousado e aventureiro, as historias se
espalharam pelo mundo e passaram a ser contadas e recontadas...
(BARBOSA, 2002, p. 34-6)

A questdo temporal, no conto popular, ¢ muito importante. O afastamento para
um tempo imemorial da forca e consisténcia a uma historia, que, tendo sobrevivido por
tantos anos, merece ndo ser esquecida nunca! No livro Nas asas da liberdade, o autor

extrai do texto um momento de grande beleza na construcéo da narrativa:

Na Africa, quando a memoéria era dona do tempo, havia determinados
povos que sabiam voar. Dotados de conhecimentos sobrenaturais,
tinham asas da cor do ébano que, abertas, se distinguiam no azul do céu.
(BARBOSA, 2006, p. 11)

E quase sempre por meio da comparacdo do homem com a natureza que as
imagens poéticas se ddo na obra de Barbosa. Em se tratando de Africa, nada mais
pertinente. A natureza sai valorizada, homenageada, e ainda empresta aos que se
relacionam com ela uma forca portentosa e de algum modo sagrada (0s que ndo

respeitam isso acabam sendo punidos):

Os anos voaram mais rapidos do que as folhas espalhadas durante os
vendavais. Muitas e muitas tempestades sacudiram os galhos das
arvores, em meio ao estrondo dos trovdes e o cintilar dos relampagos.
Mutenga crescera musculoso como um bufalo da savana e, havia muitas
luas, deixara de ser crianga. (BARBOSA, 2007, p. 1)

Para sublinhar a forga do continente africano e o compromisso de Barbosa em

construir para o leitor brasileiro uma imagem positiva, bela e magica da Africa,
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elegemos o seguinte texto como sintese. Nele o autor, de certo modo, investe contra as
expedicBes predatorias, contra a invasdo sempre desrespeitosa, contra a violagdo dos

principios hierarquicos e ancestrais, de povos que mal conhecemos:

O porta-voz do Negus, protegido do sol por uma sombrinha de seda
aberta por um dos vassalos da corte, desenrolou uma folha e leu,
pausadamente:

— Vocés vieram de um longinquo e poderoso continente. Foram
recebidos de bragos abertos e tiveram a oportunidade de desfrutar da
generosidade e da hospitalidade do povo.

— Viram, com seus préprios olhos, as belezas da Abissinia. Nesse solo,
que consideramos sagrado, plantamos as sementes e enterramos nossos
mortos. Por ele, derramamos nosso sangue, defendendo-o com unhas e
dentes da invaséo de inimigos.

Em seu chdo repousamos quando estamos cansados €, em seus campos,
pastoreamos nossos rebanhos. As trilhas que vocés percorreram,
inebriados com tanta beleza, foram feitas ha séculos pelos pés de
NOSSOS ancestrais, por nossos proprios pés e pelos pés de nossas
criangas.

Nossa terra € 0 nosso pai, nossa mée e nosso irmao. Portanto, é nosso
bem mais precioso. E, por essa razdo, vocés ndo podem levar nem um
simples grdo de poeira de nosso pais. (BARBOSA, 2011, p. 25)

Os recontos também estdo repletos de pontes. Sdo menc¢des a outros tempos,
outros lugares, outras histdrias principalmente. Chamamos isso de intertextualidades™®.
Ha& um didlogo permanente entre essas historias que atravessaram o tempo. H& mesmo
uma renovacdo permanente dessas historias que culminam, inclusive com uma
ressignificacdo. Nas culturas populares de cada pais, as historias se parecem, se
assemelham, se repetem, com uma ou outra modificagcdo. Quando Barbosa traz para o
leitor brasileiro os contos de animais (ha quem prefira chama-los de fabulas), procura
fazé-lo de modo a contar uma versdo diferente daquela que esta difundida no Brasil. Séo
grandes os exemplos e assim ocorre com “Por que os cées se cheiram uns aos outros?”
(Bichos da Africa, volume 3), “Por que o cachorro foi morar com o homem?” (Histdrias
africanas para contar e recontar). Essa, em especial, que trata da busca do fogo, & um
tema recorrente nos contos populares, com todo um complexo de historias, que pode
levar-nos da Grécia aos indios guaranis brasileiros. Também sdo recorrentes as histdrias

que tentam explicar por que determinados animais se tornaram inimigos, como, por

180 Genette, na obra Palimpsestes: la littérature au second degré (1982, p. 8) define a intertextualidade,
essencialmente e mais frequentemente, como a relacdo de co-presenca entre dois ou mais textos. Isto &,
pela presenca efetiva de um texto dentro de outro, que pode ser na forma de citagdo (com referéncias
precisas ou como uso ndo declarado), ou na forma de alusdo, que pressupde, pela larga disseminacdo,
uma facil deteccdo, pelo leitor.
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exemplo, 0 gato e o rato que Barbosa explora em Contos africanos para criancas
brasileiras e também em Bichos da Africa (no volume 4).

Outro conto recontado em muitos lugares e culturas é sobre o casco rachado do
jabuti. Esse conto, registrado por portugueses, brasileiros, indigenas e muitos outros
povos, € recontado por Barbosa em Historias africanas para criangas brasileiras. Aqui
a novidade é que o jabuti vai para a festa no céu com uma asa feita pelo empréstimo de
penas de todos os péssaros! Mas ha outras modificacbes, como, por exemplo, nessa
versdo que o autor identifica como sendo de Uganda: na frente da casa ha a esposa do
jabuti colocando pedras... e é bem ali que ele vai cair! E explica um pouco mais: “por
causa do tombo, os descendentes do jabuti, além de passarem a andar muito devagar,
carregam essa couraga rachada até hoje” (BARBOSA, 2008, p. 24). Ha ainda a historia
do petisco a ser guardado e dividido entre dois amigos, que termina em trapaca e
inimizade. Barbosa, em livros distintos, reconta a versdo brasileira, nordestina (em Trés
contos da sabedoria popular) e a versao africana, de Uganda. Aqui o petisco é o queijo,
I4 é a manteiga (ghee). Aqui 0s personagens sdo a raposa € a onga, la o gato e o rato. No
entanto, a versao brasileira acaba de forma mais brejeira, fazendo alusdo as trovas e ao
cancioneiro popular: “Da primeira todos caem, da segunda cai quem quer. Da terceira
cai quem vergonha ndo tiver” (BARBOSA, 2005. p. 15).

Outro motivo recorrente nos contos populares e que vai aparecer em inimeras
historias € o fato de o filho mais novo ser sempre considerado inapto, tolo e ser excluido
de tarefas mais dificeis, mas provando exatamente o contrario. Essas historias, também
com largo espectro, vdo dos Irmdos Grimm & versdo africana dos zulus, recontada por
Barbosa no livro Irmé&os zulus.

Mas, no territorio da intertextualidade, os recontos africanos de Barbosa
dialogam com episodios biblicos, como o de Moisés, em Os gémeos do tambor. Muitos
contos tradicionais europeus contam de criangas separadas dos pais e colocadas em
cestos a flutuar nas aguas, para serem achadas e criadas por pais mais humildes e
desvalidos da sorte. Esse motivo é bastante recorrente no conto popular.

Os contos de adivinhagdes, recontados por Barbosa no livro Trés contos
africanos de adivinhagdo, sdo comuns em varias culturas, inclusive no Brasil, quase
sempre em um Brasil matuto, nordestino ou mineiro.

Barbosa tambem traz, no livro Os trés presentes magicos, uma versdo das

historias arabes que ja aparece em As mil e uma noites.
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Também é comum e recorrente outro motivo, que Barbosa traz no livro Uma
idéia luminosa: o pai, a beira da morte, quer saber qual dos trés filhos € o mais apto a
assumir o seu lugar nos negécios. Nesse sentido, Barbosa nos apresenta um reconto da
Eritreia.

As similaridades com contos populares altamente difundidos no Brasil aumenta
no livro Os segredos das trancas e outras historias africanas. Nesse livro, o autor
reconta historias exclusivamente da Africa de lingua portuguesa. Vamos encontrar na
historia de Maria-Condao muitos pontos de contato, inclusive com os contos arabes e 0s
contos de Grimm, principalmente no que diz respeito a obtencdo de objetos magicos
para conseguir coisas, sair da pobreza e defender-se. Na versdo de Cabo Verde, os
objetos méagicos sdo um fio de cabelo da lendaria sereia e uma varinha magica que bate
nas pessoas e sO para quando ordenada. Nesse mesmo livro hd um outro conto com o
mesmo motivo recorrente. No conto “O menino e a cegonha”, estamos no territorio das
historias de bichos que criam criancas perdidas ou abandonadas na floresta. Na versdo
da Guiné-Bissau, 0 menino é criado por uma cegonha, no alto de uma arvore chamada
de poildo.

No entanto, as intertextualidades ndo se limitam, na obra de Barbosa, a
exploracdo de motivos universais. H& ainda citacGes inteiras de textos autorais, como
poemas (de Luiz Gama e de Castro Alves, por exemplo), no livro A caixa dos segredos.
Por vezes, o autor também cita textos de jornais (os do Jornal do Comércio, de 1930-
1940, por exemplo) que aparecem no mesmo livro citado acima.

Esses dialogos com textos da tradicdo, com textos de outras culturas, com textos
de outros autores, conferem a obra de Barbosa uma qualidade extra. E colocam-no na
linha de frente da literatura infantojuvenil brasileira, em consonancia com as
caracteristicas da literatura contemporanea.

Ha, por tras de todas essas historias, a possibilidade, sempre latente, do uso
social da literatura, principalmente quando se trata de conto popular. Lembramos que o
velho vovd Ussumane, de Bichos da Africa, usa seus relatos para ensinar as criangas de
sua aldeia (que ndo esta localizada claramente no contexto da obra). Entretanto o autor,
ao longo de seus livros, vai deixando rastros e dando-nos pistas do porqué de suas
escolhas e intengbes. Na introducdo do livro O filho do vento, ele diz: “Entre as
narrativas da literatura oral africana que venho pesquisando ha anos, as que mais me
fascinam sdo as dos bosquimanos, um povo ndmade que habita o deserto do Kalahari”

(BARBOSA, 2001, p. 5), sublinhando no final do texto a intencdo de denuncia e
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preservacao: “hoje em dia, poucos bandos ainda vagam pela vastidao do deserto, como

faziam seus antepassados” (idem). Mas é no livro Histérias africanas para contar e

recontar que o autor, de algum modo, explicita a condicao ideal, buscada nas historias

gue reconta:

Seja bem-vindo ao maravilhoso mundo da literatura oral. Sinta-se como
se estivesse em torno de uma fogueira, aquecendo-se ao calor das
chamas ao lado de outros meninos e meninas sob o céu estrelado da
mée Africa, enquanto aguarda a hora de ouvir historias.

Imagine a mata escura e misteriosa povoada por seres e animais
lendarios. Preste atengdo aos gestos, a expressao do rosto, ao olhar e a
voz encantadora do contador. Escute o canto das aves espalhadas nos
galhos das arvores seculares, em meio aos guinchos dos macacos e
rugidos das feras ocultas entre as densas folhagens.

N&do se limite apenas a ler ou a ouvir. Vibre intensamente com as
historias como se fizesse parte da atenta platéia.

Aprecie os contos que explicam a origem do comportamento de
determinados habitantes da floresta. Depois, leia as historias em voz alta
e tente reproduzir o andar e os dialogos travados pelos incriveis
personagens. Afinal, as historias, principalmente na Africa, foram feitas
para serem contadas e recontadas. (BARBOSA, 2001, p. 5)

O compartilhar, o imaginar, o sentir, o ser tocado e o viver fazem parte do

projeto do autor como contador de historias africanas para o leitor brasileiro. Nesse

mesmo livro, nas paginas finais, o0 autor apresenta ainda mais motivos para a tarefa de

contar:

Nasci numa casa cheia de livros, e meus pais eram étimos contadores
de historias, incentivando assim meu interesse pela literatura. Meu
grande sonho de menino era viajar, percorrer as terras que ja conhecia
pelas minhas leituras.

Rodei muito: Egito, Paquistdo, Grécia, Cuba, Nova Zelandia, Peru...
Morei na Suécia e dei aulas durante dois anos na Africa, trabalhando
para as NagOes Unidas. Essas andancas por mais de 40 paises sdo fontes
de inspiracdo e cenario de meus livros, nos quais valorizo,
principalmente, as diferencas culturais e étnicas.

No periodo em que estive na Africa, tomei contato com as inimeras
narrativas que povoam o continente.

Uma das tradi¢Bes africanas sdo os contos etiol6gicos, que procuram
explicar as origens das coisas e o comportamento de determinados
animais. Histdrias africanas para contar e recontar surgiu de uma
selecdo e adaptacdo desses contos, 0s mais interessantes e curiosos, que
apresento aos jovens leitores brasileiros. (BARBOSA, 2001, p. 46)

Mais do que um revisdo das injusticas histéricas, como faz Joel Rufino em

varias de suas obras, Barbosa assume o compromisso com a diferenca, a0 mesmo tempo
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que manifesta seu interesse pela informagdo e pelo “ensinamento”, ja que os contos
etiologicos estdo alinhados com essa literatura de formacao e exemplaridade. Mas, para
Barbosa, as lendas, os contos, as fabulas, os mitos, e mesmo o texto literario de um
modo geral, podem dar uma ampla visio da Africa ao leitor brasileiro, e podem
percorrer territorios, tempos e tradicbes numa rapidez inigualavel, prépria do objeto
artistico. Por isso, ele esclarece, na introducdo do livro Como as histdrias se

espalharam pelo mundo:

Nesta histéria, recriada a partir de um conto da literatura oral da
Nigéria, convido vocés, leitores e leitoras, a travarem conhecimento
com a fascinante diversidade cultural do continente africano, mostrada
por meio dos olhos de um rato.

Percorram as paginas deste livro, como se estivessem num tapete
voador, acompanhando as andancas de um curioso roedor por cidades,
aldeias, florestas, desertos, ilhas e rios da Africa.

Participem do dia-a-dia de homens, mulheres e criangas nas aldeias
esparramadas pelas savanas...

Entrem no coracdo da densa floresta de Ituri e presenciem a danga dos
pigmeus...

Escutem as cantigas de trabalho dos agricultores nas Ilhas de Cabo
Verde...

Assistam, na Nigéria, ao culto em homenagem aos orix&s na cidade
sagrada de Ifé...

Subam aos mosteiros encravados nas montanhas longinquas da
Etidpia...

Encantem-se com as oracOes entoadas nas mesquitas pelos povos
islamicos...

Contemplem as piramides milenares do Egito e se impressionem com a
beleza e a riqueza de seus tesouros...

Perambulem ao lado de mercadores de tecidos, joias e especiarias, pelos
bazares movimentados de Marrocos...

Caminhem, nas pegadas dos camelos, pelas areias escaldantes do
Saara...

Naveguem, em barcos a vela, pelas aguas do Grande Rio, o Niger...

E, ao final desta fantastica viagem aos quatro cantos da Africa,
descubram como, gragas a um ratinho ousado e aventureiro, as historias
se espalharam pelo mundo. (BARBOSA, 2002, p.7)

A preocupacdo de Barbosa em demarcar os grupos étnicos so veio depois da
primeira colecdo (Bichos da Africa). A partir dai, ele no s6 fornece informacdes
geograficas e historicas sobre 0s povos a quem pertencem as historias que reconta, mas
tambeém tenta criar no texto uma atmosfera coerente com o universo da historia,
inclusive usando palavras da lingua especifica do conto. Ele mesmo afirma se
surpreender com as inumeras possibilidades para uma mesma historia, como a

justificativa apresentada na introducéo do livro Trés contos da sabedoria popular:
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Os contos populares, em plena era do computador, ainda continuam
cativando e encantando as novas geracdes de leitores.

Quanto mais me aprofundo nas pequisas, quanto mais faco viagens e
leituras em busca de historias para meus livros, mais me surpreendo
com as inimeras versdes de um mesmo conto, recolhidas por
folcloristas, tanto no Brasil como em diversos paises da Europa e da
Africa.

Uma imensa variedade de historias, lendas, mitos, provérbios, cantigas,
adivinhas, rituais e festas demonstra a riqueza de nosso folclore.
Também pudera! No6s, brasileiros, hascemos da unido entre povos muito
diferentes e crescemos convivendo com essa pluralidade de culturas.
Conforme os versos de uma cancdo, “o folclore e a cultura popular sdo a
alma do povo brasileiro”.

Portanto, somos indios, brancos e negros. Enfim, brasileiros.
(BARBOSA, 2005, p. 5)

No entanto, todo 0 comprometimento politico do autor vem também expresso no
livro Nas asas da liberdade. Ao citar, na introducdo, “Rosa Parks, costureira negra,
falecida aos 92 anos em 2005, que se recusou a ceder seu lugar a um branco num
onibus, no estado de Alabama, e que desencadeou o movimento liderado por Martin
Luther King Jr., que mudou a histéria do racismo nos Estados Unidos” (BARBOSA,
2006, p. 9), Barbosa também assume sua responsabilidade em promover a mudanca da
histéria do racismo por meio de suas obras. Mas, ainda assim, assume também a
possibilidade de contar histdrias para se divertir e preservar a sua identidade cultural.
Mas, ainda assim, denuncia as atrocidades da guerra civil angolana, em O senhor dos
passaros. Mas, ainda assim, utiliza sua obra para denunciar a devastacdo da natureza e a
dizimacio dos pigmeus que vivem na floresta de lturi, na Africa Central. E, junto com
todo esses caminhos, é possivel uma revisdo historica, como a que percebemos no livro
Nem um gréo de poeira e todos 0s ensinamentos ocultos nos contos do livro O segredo
das trancas e outras historias africanas.

A diversidade étnica da Africa é o grande quadro oferecido pela obra de
Barbosa, mesmo demonstrando sua preferéncia pelos massais, explicitada ao final do

livro Os gémeos do tambor:

As imagens dos altivos guerreiros massais, com suas vestimentas e
adornos tradicionais, sdo reconhecidas internacionalmente. Eu, como
estudioso da cultura africana, sempre tive uma atracdo especial pelos
costumes do mundo magico dos massais, povoados de historias
fantasticas. Entdo, ao aprofundar minhas pesquisas, encantei-me com a
diversidade de lendas, fabulas, mitos e provérbios desse povo. Dai a
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idéia de selecionar e adaptar um de seus contos para o publico
brasileiro. (BARBOSA, 2006, p. 38)

Outros livros vao nos oferecer “costumes do mundo magico”, de povos como os
ekois da Nigéria (Como as histdrias se espalharam pelo mundo); os bérberes (Pra la de
Marrakech); os haucés (Trés contos africanos de adivinhagdo); os tigrinias e os tigrés
da Eritreia (Uma idéia luminosa); os pigmeus (Pigmeus, os defensores da floresta), os
zulus (Irmdos zulus), os luos do Quénia (A tatuagem), os xonas do Zimbabue
(Nyangara Chena); os bosquimanos do Kalahari (O filho do vento); as comunidades
Gullah, da Carolina do Sul (Nas asas da liberdade); os povos islamicos da Abissinia
(Nem um gréo de poeira); os bantos, de Angola (O senhor dos péssaros); os bijag6s, da
Guiné-Bissau (Nao chore ainda ndo); os bantos, nilagos e muculmanos de Uganda
(Contos africanos para criancas brasileiras); os povos do sul da Africa (Outros contos
africanos para criancas brasileiras); luvales, de Angola, macuas, de Mocambique (O
segredos das trancas e outras histdrias africanas). Além de todas as etnias que ja
viviam no Brasil (felupes, manjacos, fulas, bijagos, benguelas, congos e mocambiques),
quando o personagem Mal& chegou ao navio negreiro (A caixa dos segredos).

Barbosa assume, em sua obra, a preservacdo e a atualizagdo das culturas
oriundas da oralidade, de forma integra, sem impor seus valores. A importancia dessa
oralidade é sublinhada por Helena Theodoro Lopes, ao final dos livros da cole¢do

Bichos da Africa:

A tradicdo oral, no Terceiro Mundo, € importante fator de
enriquecimento e afirmagdo da identidade social. A Série Historias de
Bichos da Africa vem esclarecer os valores civilizatorios africanos, tio
pouco conhecidos pela comunidade negra brasileira, que luta por ser
reconhecida e por se integrar no conjunto da sociedade.

Estes contos tradicionais africanos de animais demonstram claramente
as estratégias proprias da cultura negra, que possui uma forca efetiva e
se antepde a uma ordem cultural branca que, em um pais plural como o
nosso, sempre se quis hegemonica. (BARBOSA, 1997, p. 16)

Ao enriquecer e ajudar a afirmar a identidade social africana no Brasil, a obra de
Barbosa cria também condicdes para o estabelecimento de uma literatura infantojuvenil
sem preconceitos. O turbilhdo de imagens que os textos desencadeiam certamente pode
provocar 0s mecanismos sensorios e emocionais do leitor (ou ouvinte), que ndo passara
imune por essas obras. E o olfato que conduz aos fabricantes de couro em Como as

historias se espalharam pelo mundo; é a visdo que conduz as aguas barrentas do rio
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Niger, de Trés contos africanos de adivinhacéo; é o tato que conduz ao vento em O
filho do vento, e é a emocdo que nos conduz a beleza da chuva de O senhor dos
passaros e as dancas de Os gémeos do tambor. S&o as artes todas, do humano e das
linguagens artisticas, a nos oferecer uma ‘“heranca cultural, afirmando e cultivando uma
identidade propria que abre v6o contra qualquer barreira. A palavra e o canto sdo asas
da liberdade™® (BARBOSA, 2008, p. 8). O amplo painel cultural do continente
africano, oferecido ao leitor brasileiro, ndo podia ficar restrito as cadernetas de
anotacdes de viagens do autor'®?. Sin si kaba e storia. Se a frase em crioulo, da Guiné-
Bissau, quer dizer “Assim acaba esta historia” e funciona como formulete de desfecho
para 0s contos populares, aqui servira para desejarmos o0 contréario: que essas historias,
findas no livro, ndo terminem quando se vira a pagina!l Assim ndo se acaba essa
historia!

Entre as obras de Barbosa, escolnemos examinar de perto o livro Duula, a
mulher canibal. O livro conta a histéria de uma moga muito bonita que, em razéo de
uma longa seca que assolou a regido onde vivia, foi obrigada a partir com seus pais em
busca de terras mais favorecidas. Os velhos morrem na longa jornada e a moga, sozinha
e faminta, acaba enlouquecendo. Para sobreviver, passa a comer a carne das pessoas
mortas ¢ a beber a agua imunda das pogas d’agua que conseguia encontrar. E, com isso,
adquire repugnante aspecto e estranhos poderes, e a carne humana passa a ser seu
alimento preferido. Um dia, uma familia de pastores vem descendo a montanha, em
busca de novos pastos para seu rebanho de ovelhas, e vai parar em um lugar desolador,
territorio de Duula. O casal de irmdos, Askar e Mayran, que sai atras de gravetos para a
fogueira, ja que ia passar a noite ali com os pais, é surpreendido pela chegada repentina
da noite, se perde e vai parar na cabana de Duula. Os dois séo feitos prisioneiros de
Duula, para que ficassem gordos e ela pudesse devora-los. As criangas conseguem
engané-la, fogem e conseguem escapar de vez, provocando a morte do monstrengo e
juntando-se novamente a sua familia, que, com as chuvas que voltaram a cair, retorna
para suas terras.

Obedecendo ao padrdo ja adotado anteriormente para ler a obra Rainha

Quiximbi, de Joel Rufino, também utilizaremos para essa obra, em especial, 0 mesmo

161 palavras de Elisa Larkin Nascimento, professora da USP, na apresentacdo do livro Nas asas da
liberdade.
162 Rogério “tem o habito de registrar em cadernetas de viagens tudo o que vé e observa em suas andangas

por uma série de paises. Esses didrios sdo importantes fontes de inspiracdo e referéncias em seus textos”
(BARBOSA, 2009, p. 38).
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padrdo, a saber: universo cultural (tracos simbolico-coletivo-hierarquicos, sociologicos,
econdmicos, familiares, religiosos, etnologicos e histdricos), universo ético (fala
proverbial, exotismo, violéncia, elementos fisicos do cotidiano, questdo ritual,
hierarquizacdo do poder e regras sociais de conduta) e universo estético (repeticao
tematica e estrutural, inovagdo tematica e estrutural).

Na deteccdo do universo cultural desse reconto, destacamos como tragos
simbdlicos a transformacgdo da moca bonita em monstrengo gordo, peludo, fedorento e
sujo. Essa metamorfose negativa, ao contrario do que costuma acontecer na maioria dos
contos, esta a servigo da caracterizacdo de um tabu, para muitos povos africanos, qu