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RESUMO

A producgdo das narrativas estd intimamente ligada ao contexto histérico e
cultural em que se insere. Ao refletirmos a respeito da histéria das ex-coldnias
portuguesas na Africa, organizadas em sociedades tribais, percebemos a
importancia do conto tradicional. S6 muito recentemente se constituiu o termo
literatura infantil africana, dessa forma, analisamos os contos infantis de Angola,
Cabo Verde e Mogcambique e, a partir desses, investigamos a compreensao do
conto como funcdo social nos paises que procuravam formas de libertacdo. Na
narrativa africana, muitas vezes, predomina a valorizagdo da cultura tradicional, a
presenca acentuada do imaginario ancestral e principalmente do animismo das
culturas africanas. Essas caracteristicas singularizam a Africa no ambito mundial
tanto em termos de contextos socioculturais quanto da incompatibilidade entre a
forma literaria candnica e o conteudo oriundo dessas culturas. Sendo assim, na
Africa, surgiu um novo termo para conceituar a literatura que se faz naquele
continente e que poderia adequar-se melhor a realidade daqueles paises — o
realismo animista. Esta dissertagdo pretende possibilitar o avango nas reflexdes
sobre o realismo animista — termo utilizado por Pepetela (1989) e Garuba (2003), e
sobre sua aplicabilidade nos contos chamados infantis de Angola, Mogambique e
Cabo Verde. Nesse sentido, apds realizarmos um estudo sobre o insélito na
literatura e percebermos a especificidade da cultura mitica na Africa, propomos uma
andlise, segundo critérios da cosmogonia africana, dos contos selecionados dos
livros: Histérias Portuguesas e Mocambicanas para as criangas, Historias
Portuguesas e Cabo-Verdianas para as criancas e Historias Portuguesas e
Angolanas para as criangas, publicados pelo instituto Piaget em 2004 e 2005. As
narrativas foram compiladas por Fernando Vale, sendo a edicdo de Mogambique em
co-autoria com Lourenco do Rosario.

Palavras-chave: Conto africano. Realismo Animista. Histérias Portuguesas e
Mocambicanas para as criangas. Histérias Portuguesas e Cabo-Verdianas para as
criancas. Histérias Portuguesas e Angolanas para as criangas.



ABSTRACT

The production of the narratives is closely linked to historical and cultural
context in which it operates. When we reflect on the history of the former Portuguese
colonies in Africa, organized in tribal societies, we realize the importance of the
traditional tale. Only very recently was constitute the term African children's literature,
therefore, we analyzed the child’s tales of Angola, Cape Verde and Mozambique,
and from these, we investigated the understanding of the story as a social function in
the countries that looking for to emancipation forms. In the African narrative often
dominates the appreciation of traditional culture, the strong presence of the
imaginary ancestor and especially the animism of African cultures. These features of
Africa contrast in global both in terms of socio-cultural contexts as the incompatibility
between the canonical literary form and content derived from these cultures. Thus, in
Africa, was institute a new term for conceptualize the literature that has been done on
the continent and it might be better suited to the reality of those countries - animist
realism. This dissertation is intended to allow the advance in the reflections on the
animist realism - a term used by Pepetela (1989) and Garuba (2003), and on its
applicability in called children's stories of Angola, Mozambique and Cape Verde. In
this sense, after a study of the uncanny in the literature and the specificity of the
mystic culture in Africa, we propose an analysis according to criteria of cosmogony
African tales selected books: Histérias Portuguesas e Mocambicanas para as
criancas, Historias Portuguesas e Cabo-Verdianas para as criancas e Historias
Portuguesas e Angolanas para as criangas published by the Institute Piaget in 2004
and 2005. The narratives was compiled by Fernando do Vale, and editing of
Mozambique in co-authored with Lourenco do Rosario.

Keywords: African tale. Animist Realism. Histérias Portuguesas e Mogambicanas
para as criancas. Historias Portuguesas e Cabo-Verdianas para as criangas.
Historias Portuguesas e Angolanas para as criangas.
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INTRODUCAO

Os paises africanos de lingua portuguesa ficaram sob o dominio colonial
portugués por quase cinco séculos. A repressdo aos costumes, aos ritos e as

culturas autdctones se deu de forma avassaladora.

Angola tornou-se independente de Portugal em 1975, o mesmo ocorreu com
Mocambique e Cabo Verde, paises cuja literatura tratamos nesta dissertacdo, que
sO deixaram de ser colonias de Portugal apés a Revolugéo dos Cravos em 1974. A
histéria das ex-colénias portuguesas € marcada, entre outras caracteristicas, pela
repressdo politica, aculturagéo, malha social desfeita e auséncia de cddigo escrito

das linguas nativas.

A implantagéo e o desenvolvimento do colonial-capitalismo foram escorados
num processo bastante violento de opressdo e alienagdo cultural. Afirmam os
escritores mogambicanos, na 6° Conferéncia dos escritores Afro-Asiaticos, realizada

em Luanda, em 1979:

Para o colonialismo [...] questdo central era a destruicdo das culturas
dessas comunidades, ou seja, da sua capacidade de se identificarem como
povo. Pretendia-se romper os lagos do povo com o seu passado, com a sua
Histdria — particularmente com a Histéria da sua resisténcia a penetracao
colonial- estilhacar a sua visdo do mundo e da sociedade, priva-lo das
formas de expressdo que desenvolvera, desligd-lo até do seu espaco
geogréfico, amputando-o assim dos elementos que definiam a sua
personalidade e impedindo-lhe que esses elementos, dentro da logica de
desenvolvimento das sociedades, se transformassem no cimento
aglutinador da unidade nacional. [...] Para a maioria esmagadora do povo, a
cultura imposta pelo colonizador identificava-se, por um lado, com a
negacéo violenta da sua prépria (HONWANA et.al, 1981, p. 70).

Nessa perspectiva, o presidente Samora Machel, na época Presidente de

Mocgambique, em entrevista ao jornal brasileiro Pasquim, em 1979, argumenta:

Alguns ndo gostaram de cortar o corddo umbilical com o colonialismo. O
padrasto se foi. Como ficamos agora? Estavam habituados a que alguém os
‘protegesse’. Sentiram-se oOrfaos com a independéncia real que
conquistamos. [...] essa foi a educacdo do colonialismo: fazer-nos aceitar
sua musica, sua historia, seu passado, como nossa musica, nossa historia,
nosso passado. [...] 0s meninos negros ndo sabiam desenhar os negros. Sé
aprendiam a desenhar meninos brancos.



O comeco das lutas pela libertagdo do colonialismo ocorreu a partir de 1950,

“ A

com o surgimento dos movimentos de independéncia dos povos africanos, “é a partir
de 1951, com a criacao da Casa dos Estudantes do Império (CIE), cuja origem esta
na Casa do Estudante de Angola, em Lisboa, que se origina a consciéncia
libertadora” (TUTIKIAN, 2006, p. 18). Funda-se em 1951 o Centro de Estudos
Africanos e, seis anos depois, 0 Movimento Anti-Colonial, onde surgem os primeiros
lideres dos movimentos de libertacdo. As primeiras organizacfes politicas, nas
colénias africanas de lingua portuguesa, sdo formadas na clandestinidade. A luta
pela independéncia se desenvolve nas colénias: em 1962, em Cabo Verde, a qual
se vinculou a luta pela libertagdo da atual Guiné-Bissau; em 1961, em Angola; em

1964, em Mocambique.

Apés a libertacdo do povo africano e da independéncia, as ex-colbnias
portuguesas sdo marcadas pela crise de identidade cultural, malha social precaria,
economia em frangalhos e guerras civis que assolam o0s paises. Angola e
Mocambique vivem guerras civis apés suas independéncias, a chamada segunda

guerra colonial, que marcou profundamente ambos paises.

Em Angola, o conflito durou 27 anos, e as dificuldades persistem. Em
Mocambique, o processo de pacificacdo, adiado seguidamente em funcdo dos
desentendimentos entre as partes beligerantes, vai se iniciar apenas na década de
90, a estabilizacdo é dificil. A historia de libertacdo da Guiné-Bissau e de Cabo
Verde se confunde, porque a maioria dos povoadores iniciais do arquipélago era
oriunda daquela ex-colonia, e a transformacao da luta anticolonialista em luta oficial
e armada, em 1956, estreitou ainda mais esses lacos. Quando o0s portugueses
chegaram ao arquipélago de Cabo Verde, em 1456, as ilhas ndo eram habitadas e,
por estarem situadas entre a metropole e as colbénias do continente, os navios
negreiros ai deixavam contingentes de negros insubmissos ou doentes, “se a terra
trazida' ndo é de origem, ndo é terra herdada, tampouco conquistada, seu povo
termina assumindo caracteristicas distintas daqueles das demais ex-colbénias de
expressdo portuguesa na Africa: é a terra do temperamento da amorabilidade”
(TUTIKIAN, 2006, p. 38), o temperamento amoravel, pacifico e solidario que

caracteriza o ilhéu.

! Essa expressao é utilizada em A hora di bai, romance do escritor caboverdeano Manuel Ferreira,
para definir Cabo Verde.



Dessa forma, mesmo que cada ex-col6nia tenha suas especificidades
historicas de formacao, luta e independéncia, o processo utilizado pelo imperialismo
portugués, na Africa, foi a superposicdo de cultura, isto €, a imposicdo da historia
portuguesa e o esquecimento do passado africano. “Essa superposi¢ao ocorreu por
violéncia implicita (a catequese) e explicita e fez da lingua seu instrumento de
conversao ideoldgica” (TUTIKIAN, 2006, p. 93). Porém, a lingua escrita, conforme a
autora, torna-se um ‘“instrumento de aquisicdo do saber, e, portanto, de revolta,
abalando as estruturas do poder colonial” (TUTIKIAN, Idem). Em Angola, por
exemplo, nos anos 60, existem movimentos culturais, duas editoras (Bailundo e
Imbondeiro), revistas, concursos literarios e ocorre o primeiro encontro de escritores
no qual, entretanto, muitos ndo compareceram, estavam presos nos calaboucos da
PIDE (Portugal, mais tarde, proibe a literatura angolana e leva para |4 apenas textos

de qualidade inferior, comerciais, que ndo interessam a Europa).

Assim, a transformacgé@o das col6nias portuguesas em paises livres segue,
em geral, caminhos semelhantes, visto que as caracteristicas que regem o0 sistema
colonial sdo homogéneas. A histéria do colonialismo portugués, em Mogambique,
como nas demais colbnias, esté ligada ao processo de superposi¢éo cultural ao lado
dos mecanismos econémicos de exploracdo das riquezas naturais e trafico de
escravos. Conforme Tutikian (2006, p. 66), a relagdo entre nativo e autoridade
colonial se redimensiona quando é posta sobre a grande questdo dicotdmica,
alertada por Said (1995), império versus cultura, “que, aqui, tem por tras de si a ideia
de cultura racional versus cultura mitica, o conhecido e o estabelecido como
parametro, pela prépria sobreposi¢éo cultural imposta como processo colonizador
versus o desconhecido, o fantdstico, uma outra apreensdo do real através do
magico”. Evidentemente, quando se fala em fantastico e em maégico, reforca a
autora, se esta referindo a uma visada ocidental, uma vez que, na cultura africana, o

sobrenatural é natural.

Pensar no continente africano € lembrar-se da escraviddo, da segregacéo,
da miséria, da AIDS, entre outros problemas que, geralmente, surgiram associados
a experiéncia europeia no continente. Ao longo do século XX, toda a Africa foi palco
de lutas, primeiramente, pela libertagdo das col6nias; posteriormente, pelo dominio

politico e econdmico nos paises tao recentemente independentes.



Em entrevista a Marilene Felinto, Mia Couto, quando questionado sobre o

novo regime instaurado em Mocambique apds a independéncia, diz:

O que foi mais grave foi o que foi mais silencioso e que néo era visivel,
porque era essa guerra contra esta religido africana, que é a religido dos
antepassados. E ai ndo ha uma instituicdo. Esta religido africana ndo tem
vinculo com o Vaticano, ndo tem um corpo separado. O lider religioso é ao
mesmo tempo o lider politico, € o que faz a gestéo da terra, sdo os chefes
das familias. Essa agressao acabou por ter consequéncias que eram logo
imediatamente politicas. Aqui a terra € uma igreja, 0os mortos s&o
enterrados. E aquele é o lugar onde eu me comunico com o divino, com o
sagrado. O valor da terra aqui tem que ser também dimensionado nesse
aspecto. [...] O poder que tém os chefes tradicionais, embora eu ndo goste
do termo, “chefes tradicionais” no poder rural continua presente. Este é um
pais rural, um pais dominado pela oralidade, € um pais em que a
governacdo moderna sO6 administra uma faixa, um verniz. De resto, é
governado por outras forcas, por outras ldgicas. Esses chefes tradicionais
tém o poder que tém porque lhes foi conferida esta tarefa de gerir a sua
terra, e pelos deuses, eles sdo simples instrumentos dos deuses para
administrar a terra. Quando tu tiras um individuo do seu lugar, ele perde
esse poder. Portanto, o assunto se torna imediatamente politico também,
torna-se um assunto de poder. E por isso ndo podes mexer nesses
mecanismos de qualquer maneira. (COUTO, 2002).

Conforme Tutikian (2006, p. 40), “as independéncias politicas e econémicas
normalmente precedem a independéncia cultural que instaura, em Ultima analise, a
propria busca de identidade nacional’. No estudo citado, a autora trabalha com a
literatura das ex-coldnias portuguesas, faz uma revisdo dos pressupostos tedricos
sobre identidade e nacionalidade, revelando que a identidade nacional se relaciona
intimamente a lingua e a tradicdo, sem deixar de lado o mito, o folclore, e os
sistemas sociopolitico-econdémicos. A producdo das narrativas esta intimamente

ligada ao contexto historico e cultural em que se insere.

Ao pensarmos nas literaturas dos paises africanos de lingua portuguesa,
percebemos as marcas da historia, nota-se uma preocupacao em relagéo a tradicao
desses povos, ao passado, ou seja, o periodo antes do colonialismo pode ser
considerado uma das fontes mais significativas no tocante a representagado
sociocultural. Na narrativa africana do passado, predomina a valorizacéo da cultura
tradicional africana, a presenca acentuada do imaginario ancestral, marcas do
sobrenatural e, principalmente, do animismo das culturas africanas. O animismo
africano prevalece sobre os valores da realidade, fazendo com que o leitor ocidental

perceba que o sobrenatural encontra-se ali.



Dessa maneira, na Africa, surgiu um novo termo para conceituar a literatura
que se fez naquele continente e que poderia se adequar melhor a realidade
daqueles paises — o “realismo animista”. O escritor angolano Pepetela € que
enfatizou a importancia de destacar essa expressdo, num de seus romances, Lueji
(1989). Na Africa, a mencio de Pepetela ao Realismo Animista é apoiada pelo
escritor Henrique Abranches, em entrevista & Unido dos Escritores Angolanos:
“guem deu o melhor nome foi Pepetela [...], realismo animista, que anima a

natureza, que na realidade tradicional, sdo qualidades animistas”.

Esta dissertacdo pretende possibilitar o0 avanco nas reflexdes sobre a teoria
do realismo animista e sobre sua aplicabilidade nos contos chamados infantis®> de
Angola, Mocambique e Cabo Verde. Para tanto, servem como pressupostos
tedricos, os estudos de Garuba, Pepetela, Ki-Zerbo, Eliade, Cassirer, Propp,
Todorov, Bessiére, Carpentier, entre outros, que colaboram na reflexdo sobre mito,

histéria e literatura, entre outras questdes, em seus diversificados aspectos.

No ambito das relacdes entre literatura e sociedade, os estudiosos das
literaturas africanas sdo cada vez mais desafiados a trabalhar com questbes que
exigem reflexdo sobre um “didlogo pela diferenca® (CHAVES, 2005, p. 75) que tais
literaturas mantém com o sistema literario ocidental. Nesse sentido, no primeiro
capitulo desta dissertacéo, realizaremos um estudo sobre o insdlito na literatura,
visto que, 0s conceitos realismo fantastico, maravilhoso e magico, de origem

ocidental tém sido usados por estudiosos para definir as obras literarias africanas de

’ De acordo com Palo e Oliveira (2006, p.5), “falar a crianca, no Ocidente, pelo menos, é dirigir-se n&o
a uma classe, ja que ndo detém poder algum, mas a uma minoria que, como outras, ndo tem direito a
voz, ndo dita seus valores, mas, ao contrario, deve ser conduzida pelos valores daqueles que tém
autoridade para tal: os adultos. S&o esses que possuem saber e experiéncia suficientes para que a
sociedade lhes outorgue a funcdo de condutores daqueles seres que nada sabem e, por isso, devem
ser-lhes submissos: as criancas. Estabelece-se, assim, de forma inquestionavel e extremamente
natural, um vinculo entre dominador e dominado, que, na verdade, reproduz o modelo capitalista de
organizacgdo social.” Nesse sentido, cabe questionar, inclusive, se, ao denominar literatura infantil, as
publicacdes do Instituto Piaget ndo mantém as rela¢des coloniais com a literatura ndo-europeia, uma
vez que o0s contos que servirdo de analise para este trabalho ndo sdo entendidos como infantis em
seus paises de origem.

* “Ao redimensionar propostas de seu projeto cultural, essa producéo, ao apropriar-se de outros
modelos, impde-lhe tracos da fisionomia que o pais vai conquistando. Dessa forma, dialogando
também pela diferengca com o sistema literario que integra, a literatura [...] vai construindo sua
identidade, uma identidade que recusa a linha dos sentidos Unicos e se faz, sobretudo, a contrapelo”
(CHAVES, 2005. p. 75).



teor sobrenatural. Conforme Oliveira (2009), a literatura africana utiliza elementos
que se aproximam do realismo fantastico e do maravilhoso, fazendo uma literatura
de cunho engajado historica e socialmente. Por outro lado, o realismo animista vem

lancar novas luzes sobre o estudo do realismo mégico, fantastico e maravilhoso.

A Africa € um espaco onde questes étnicas e raciais se radicalizam de
forma tensa, uma vez que ali estdo inscritas culturas e sociedades tribais diferentes,
com tradi¢cdes diversas. Povos de formacao linguistica e cultural distintas convivem
no mesmo espaco geografico, algumas vezes de forma conflituosa. Ao refletirmos a
respeito da histéria das ex-coldnias portuguesas na Africa, organizadas em
sociedades tribais, percebemos a importancia do conto tradicional. Por esse motivo,
no segundo capitulo do trabalho, trataremos sobre o mito, sua importancia na cultura

africana para avangarmos nas definicdes do realismo animista, foco da pesquisa.

Na oralidade tradicional africana, estdo presentes contos, fabulas, lendas,
com elementos da natureza, espiritos e simbolos sobrenaturais. S&o experiéncias e
costumes vividos pelos antepassados e pela sociedade em geral que refletem os
aspectos relevantes da vida em comunidade. A tradicdo oral — memoéria do povo — é
aguela que pelo desconhecimento da escrita, foi sendo transmitida oralmente de
geracdo a geragdo, sob a forma de contos, lendas, fabulas, provérbios e adivinhas,
permanecendo atualizada em fungcdo da realidade cotidiana. Essa literatura é
portadora de funcdo social que acompanha as transformacdes socioeconémicas por
gue vao passando as estruturas das sociedades tribais. No decorrer dos tempos,

tém-se realizado coletas interessantes e valiosas do folclore destes paises.

Mocgambique, Angola e Cabo Verde s&o ricos em narrativas de expressao
oral que foram migrando de um lado para outro, através da oralidade. Nesses
paises, as narrativas tradicionais tém-se transmitido, perpetuado e enriquecido
oralmente, ao longo de sucessivas gerag¢des, desempenhando uma valiosa fungéo
social milenarmente estabelecida. Os contos africanos funcionam como um
repositorio de uma série de fungbes sociais que subjazem & existéncia de uma
sociedade. Representam o universo cultural e antropoldgico do grupo, por, através
deles, manifestarem os valores que identificam os elementos daguele mesmo grupo
e que marcam a diferenciagcdo em face de outros. Os valores sedimentados sao

encorajados e a sua transgressao punida.



Ao pretendermos trabalhar com histérias infantis recontadas por Fernando
Vale* com base em recolhas préprias ou em recolhas de folcloristas, temos em vista
gue as narrativas populares de expressao oral sdo um valioso instrumento de
informacédo, formacéo e diversdo. Assim, conforme Lourenco do Rosario (2005, p.
67), a educacdo, a cultura e os ritos magico-religiosos sdo amalgamados num soé
espaco textual, porque, sendo oral, se permite a esse desiderato. Naturalmente que
sua fixacdo escrita faz desaparecer todo o manancial de vivéncias que lhe s&o
inerentes quando atualizados oralmente. Também é importante ressaltar que a
publicacdo é destinada para as criangcas pelo autor. Em primeira instancia, sao
contos tradicionais africanos, dessa maneira, sdo contos chamados infantis por uma
visada ocidental, pois na cultura oral africana ndo temos essa conceituagcdo. Os
contos tradicionais africanos funcionam como espago iniciaticos de educagdo quer
na fase familiar e privada, quer na fase de socializagdo. Cada elemento da
sociedade acede ao conhecimento também através dos ensinamentos contidos nas
narrativas, e a distribuicdo das tarefas, representada nos mesmos, permite que as
criangas, 0s jovens e os adultos se compreendam como membros dessa sociedade
e reconhecam o papel que cada um possa a vir desempenhar; mas o conto é
igualmente um espaco de diversdo, funcionando como catalisador de momentos

euféricos ou disforicos da propria sociedade.

Com o objetivo de preservar, divulgar e dinamizar os lagos histérico-culturais
e socio-afetivos entre os cidaddos de todos os paises de lingua portuguesa,
Fernando Vale, publicou em 2001 uma obra intitulada Contos Tradicionais dos
Paises Luso6fonos. Em uma perspectiva de literatura comparada e de intercambio
cultural, publicou uma série de livros infanto-juvenis com histérias tradicionais
portuguesas e de cada um dos outros paises lusofonos: Histérias Portuguesas e
Mocgambicanas para as criancas, Historias Portuguesas e Cabo-Verdianas para as
criancas e Histérias Portuguesas e Angolanas para as criangas, publicados pelo
instituto Piaget em 2004 e 2005.

* Fernando Vale é investigador de literatura para criancas e jovens, tendo frequentado cursos de
especializacdo nessa area, na Universidade de Sdo Paulo (USP), é mestre em Literaturas de
Expressédo Portuguesa pela Universidade de Lisboa e pertence a diversas organizag6es cientificas e
pedagodgicas nacionais e estrangeiras. Além de diversos trabalhos publicados em jornais e revistas, é
autor e ou organizador de varias obras.



No terceiro capitulo desta dissertacéo, propomos uma andlise desses contos
infantis africanos, segundo critérios da cosmogonia africana. Para tanto,
focalizaremos principalmente a figura do idoso, a importancia da palavra e a
indicagdo de morais e costumes, pois esses estdo associados ao conhecimento e &

apropriacéo do equilibrio vital, remetendo aos ensinamentos tradicionais.



1. DO INSOLITO AO REALISMO ANIMISTA

Preciso ser um outro
para ser eu mesmo.
Mia Couto

A dificuldade de estabelecer parametros que conceituem ou delimitem a
abrangéncia e a esséncia da literatura fantstica inicia com o termo que serve para
designa-la. Em termos gerais, fantastico designa tudo o que foge ao que se
convencionou chamar de realidade, tudo o que ndo é perceptivel ou comparavel
pelos cinco sentidos. Assim, a literatura fantastica pressupde, para comprovar a sua
“realidade”, uma configuragdo imaginaria. Aléem disso, diante da dificuldade, cada
vez mais acentuada, de estabelecer os limites entre o real e o irreal, torna-se
também mais problemético identificar os fenbmenos que pertencem ao fantastico e
0s que estdo fora dele. E certo, todavia, que a histéria da literatura registra uma
diferenca entre as obras, no sentido de que umas sédo mais “realistas” e outras,

menos. Nessas, a intervencao do sobrenatural € uma caracteristica fundamental.

Todorov define essa espécie de literatura como “género fantastico” e, em
sua obra, Introducédo a literatura fantastica (1975), trata de estabelecer parametros
tedricos que a caracterizam como tal, tentando descobrir uma regra que funcione
para muitos textos. Todorov caracteriza o fantastico como o género no qual,
necessariamente, deve aparecer a hesitacdo (da personagem, mas compartilhada
pelo leitor) e do qual ndo é possivel realizar nem uma leitura poética nem alegorica,
pois nestes casos ele se desvaneceria. Para o autor, poucas sao as obras que

preenchem adequadamente todos os requisitos do género fantéstico.

Sendo assim, a elasticidade do conceito de fantastico e as diferentes
manifestacdes literarias dele que aconteceram desde sempre ndo permitem uma
delimitacdo tedrica por resultar sempre incompleta e deficiente. As configuracdes do
fantastico assumem formas distintas, conforme a época, o local, a cosmovisdo do
autor e as necessidades histdricas. Historicamente, parece haver uma uniformidade

entre os tedricos em situar a génese do fantastico no século XVIIl e seu periodo de
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ouro no século seguinte, quando escritores voltaram-se, com frequéncia diversa,
para a questdo do sobrenatural. E o caso de E.T.A. Hoffmmann, Honoré de Balzac,
Edgar Allan Poe e Guy de Maupassant, entre tantos outros. Tal consideracéo
histérica ndo representa um dado fortuito, uma vez que, no século XVIII, o
pensamento de ordem metafisica, representado oficialmente pela ortodoxia crista e
marginalmente pelas ordens esotéricas e crencas populares, comeca rapidamente a

ser suplantado por doutrinas calcadas na logica, na razdo e no empirismo cientifico.

Estudiosos, como Castex (1951), consideram o fantastico como uma espécie
de reacdo da literatura do sobrenatural e do imaginario contra o pensamento
racional. Outros, como Iréne Bessiére (1974), julgam que esse género resulta
justamente da anulacdo das ideias metafisicas e das racionais, ambas mostrando-se
inadequadas para solucionar os mistérios que se desenrolam nas tramas. Por esse
motivo, muitas narrativas fantasticas revelam-se textos céticos, nos quais o
personagem, em diversas ocasides, permanece incapaz de compreender
plenamente os acontecimentos, estimados como sobrenaturais. Cria-se na leitura,
portanto, um efeito de hesitacdo: acreditar ou ndo? Em sua teoria estrutural, Todorov
(2010) ressalta que, diante desse dilema, podemos indicar delimitagbes do género

fantastico.

Elementos considerados por Todorov fundamentais na determinacdo do
género fantastico, como a ambiguidade, a hesitagcdo, a verossimilhanca e a
presenca do sobrenatural constituem o seu eixo principal. O fantastico foi definido
por Todorov como um género literario autdnomo, embora “evanescente”, situado no
ténue limite entre os géneros estranho e maravilhoso. Para o teorico (2010, p. 31), o
fantéstico resulta da “hesitacdo experimentada por um ser que s6 conhece as leis
naturais, em face de um acontecimento aparentemente sobrenatural”. A mesma
hesitagdo pode surgir, mas apenas provisoriamente, no género estranho, em que o
sobrenatural resulta explicado, e essa completamente ausente no género

maravilhoso, em que o sobrenatural € aceito aprioristicamente.

Em seu classico estudo do fantastico, género fronteirico entre o estranho e o

maravilhoso, o tedrico bulgaro assevera:
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No caso do maravilhoso, os elementos sobrenaturais ndo provocam
qualquer reacdo particular nem nas personagens, nem no leitor implicito.
Nao € uma atitude para com os acontecimentos narrados que caracteriza o
maravilhoso, mas a prépria natureza desses acontecimentos (TODOROV,
2010, p. 59-60).

Dessa maneira, no campo do estranho, o sobrenatural € uma aparéncia,
pois ndo é mais do que o incomum, o inusitado, o surpreendente; enquanto que no
maravilhoso, o sobrenatural € simplesmente o comum de um mundo imaginario (com
suas proprias leis). Estando o fantastico na hesitacdo que habita as fronteiras entre
a estranheza e a maravilha, ele esta na indefinicAo entre uma sobrenaturalidade
aparente e uma naturalidade extraordinaria. Parece, assim, evidente que as
narrativas fantasticas se fundam num jogo com a representacdo da realidade.
Desse modo, ndo é nenhuma surpresa que 0 auge de sua producdo tenha
caminhado lado a lado com o periodo de dominio do realismo na literatura moderna.
Todorov assinala que o fantastico corresponde ao tempo da indefinicdo, de uma
incerteza, pois, quando tal ambiguidade resolve-se, o texto penetra no campo do
estranho ou do maravilhoso, segundo prevalecam as leis naturais e a explicagédo
racional para os fatos insdlitos ou se admita a existéncia de outras leis da natureza e

de outra relacédo causal entre os fendbmenos que permitam explica-los.

A filiacdo de um texto ao género fantastico, segundo Todorov (2010, p. 38-
9), revela-se através do preenchimento de trés condi¢cbes basicas: primeiro, “é
preciso que o texto obrigue o leitor a considerar o mundo das personagens como um
mundo de criaturas vivas e a hesitar entre uma explicagdo natural e uma explicacao
sobrenatural dos acontecimentos evocados”; segundo, “esta hesitacdo pode ser
igualmente experimentada por uma personagem; desta forma o papel do leitor €, por
assim dizer, confiado a uma personagem e ao mesmo tempo a hesitacdo encontra-
se representada, torna-se um dos temas da obra”; terceiro, “é importante que o leitor
adote uma certa atitude para com o texto: ele recusara tanto a interpretacéo
alegorica quanto a interpretacdo poética”. Como vemos, o termo chave dessa

z

definicio é hesitacdo. O leitor (leia-se leitor implicito®) deve hesitar no

® Para Wolfgang Iser (1996), o leitor implicito é entendido como parte da estrutura textual que delineia
0s rastros no ato da leitura. Embora ndo tenha uma existéncia real, o leitor implicito se comunica com
a realidade, na medida em que antecipa leituras na criacéo literaria e se torna ponto de referéncia na
organizacdo do texto. Nesse sentido, o leitor implicito é, nas palavras do tedrico, um repertorio de
possibilidades (previstas) de leitura. No entanto, o processo de construcdo dos sentidos de um texto
acontece, como sabemos, para além das premissas estruturais da literatura.
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enquadramento dos fatos insolitos que lhe sdo apresentados pelo texto fantéstico,
parecendo-lhe igualmente provavel que tais fatos possam ter alguma explicacdo
natural (ainda néo explicitada no texto) ou que se devam realmente & intervencédo de
forcas sobrenaturais. Para o autor, entre as trés condigbes apresentadas apenas a
primeira e a terceira sdo constitutivas do género fantastico, enquanto a segunda (a
representacdo da hesitacdo no texto) é facultativa, embora usualmente também seja

preenchida.

Todorov demonstra haver um mecanismo comum as narrativas fantasticas
analisadas por ele em seu livro. Esse mecanismo é composto por trés aspectos
formais, denominados verbal, sintatico e semantico. O aspecto verbal é dividido em
enunciagdo (narrador) e enunciado (narragédo). Para Todorov (2010, p. 43-6), 0
narrador do fantastico deve ser representado, ou seja, um personagem envolvido
com os fatos ou um narrador que focalize apenas a Otica dos personagens,
possibilitando uma interpretacdo ambigua dos acontecimentos. A enunciacdo, que
diz respeito ao corpo do texto, deve ser permeada de mecanismos que mantenham
a ambiguidade da leitura, com o tempo verbal imperfeito e as locu¢cdes como
“parecia que”, “tive a impressdo que”, etc. Todorov se refere ao emprego e a
importancia do pretérito imperfeito e da modalizacédo, dois processos de escritura,
como ele os denomina, capazes de instaurar a imprecisdo no texto. O aspecto
sintatico diz respeito aos pontos culminantes da narrativa (sustos, visdes,
revelacdes, desaparecimentos, aparicdes, etc.) e a irreversibilidade da leitura da
narrativa fantastica, pois um embaralhamento da linha do tempo pode comprometer
0 sucesso da narrativa. JA 0 aspecto semantico representa os temas da narrativa
fantastica, que Todorov divide em temas do eu (relagbes do personagem com seu

mundo) e temas do tu (relagdes entre personagens).

Quanto ao maniqueismo e a tendéncia ao sobrenatural negativo presentes
no género, o autor identifica-os como uma abertura, realizada pelo género, para a
encenagdo de temas censurados pela moral vigente da sua sociedade. Assim,
associados ao sobrenatural negativo, estdo os temas do amor homossexual, da
poligamia, do incesto, de perversdes de véria indole, do sadismo, da violéncia e
crueldade, da necrofilia, da loucura, etc. Dessa maneira, esses temas,

artificiosamente ligados a um mal que deve ser combatido ou que "n&o consegue ser
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comprovado”, escapam a vigéncia de leis proibitivas, transgredindo-as. Conforme
Todorov (2010, p. 165), isso diz respeito a duas fungbes que o fantastico leva a
cabo: uma funcdo social e psicolégica de "vélvula de escape" (de obsessdes,
neuroses, medos atavicos, pesadelos, angulstias inominéveis) e outra, literaria, pela

gual a natureza prépria da narrativa se vé assegurada.

Nessa perspectiva, o género fantastico pode ser definido como uma
narrativa, cujos acontecimentos, sejam eles sobrenaturais, fantasticos ou insdlitos,
confundem ou deturpam a concepcédo de realidade dos personagens envolvidos. A
verossimilhanca ndo se opfe, portanto absolutamente ao fantastico. No interior do
género fantastico, € verossimil a ocorréncia de reagdes “fantasticas” (TODOROV,
2010, p. 52).

Todorov toma como objeto de sua andlise contos e novelas de autores que
viveram entre fins do século XVIII e inicio do século XX, na grande maioria
europeus. Dessa forma, o préprio modelo de narrativa fantastica que se tenta
constituir traz as marcas de uma literatura histdrica e geograficamente determinada.
Todorov, consciente do fato, propde inclusive que o fantastico € um género datado,
que teria surgido em fins do século XVIII com o livro Le Diable amoureux, de J.
Cazotte, e encontraria seus Ultimos exemplos esteticamente satisfatérios nas
novelas de Maupassant, um século mais tarde. A explicagdo que Todorov (2010, p.
176) da para a curta vida do género € a seguinte: “o século XX vivia, é verdade,
numa metafisica do real e do imaginario, e a literatura fantastica nada mais € do que

a ma consciéncia deste século XIX positivista”.

Apesar de pratica, a teoria de Todorov circunscreve apenas narrativas
escolhidas por ele, ou seja, aquelas que mantinham a hesitacdo tanto dos
personagens quanto do leitor até o fim, ou seja, os fatos sobrenaturais, insélitos, etc.
eram reais ou apenas um sonho, um engano? Ele ainda afirma que, a partir de
Franz Kafka, o fantastico estaria morto por causa dos fendmenos insoélitos e
sobrenaturais, dentro de suas narrativas, ndo suscitarem qualquer hesitacdo, que
seria substituida pela explosdo da literatura de ficcdo cientifica, na qual os
fenbmenos sdo explicados pela existéncia de um meio (pseudo) cientifico que os

gera. O mérito do tedrico € o de ter sido o primeiro a tentar sistematizar o
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funcionamento interno da narrativa fantastica e de reunir, em sua obra, teorias

anteriores que tratavam das caracteristicas do género.

Iréne Bessiére, na obra Le récit fantastique. La poétique de I‘incertaine
(1974), aborda também questdes da literatura e da escrita fantastica, voltando-se ao
social, suas transformacdes e ao universo mental. No capitulo “O relato fantastico:
forma mista do caso e da advinha” discute conceitos que envolvem o relato

fantastico:

Ele ndo define uma qualidade atual de objetos ou de seres existentes, nem
constitui uma categoria ou um género literario, mas ele supde uma logica
narrativa que é tanto formal quanto tematica e que, surpreendente ou
arbitraria para o leitor, reflete, sob o jogo aparente da invencdo pura, as
metamorfoses culturais da razéo e do imaginario coletivo (BESSIERE, 1974,

p. 2).

A autora demonstra uma reflexdo semelhante a de Todorov acerca da
heterogeneidade dos textos que se enquadram no fator sobrenatural. Embora o
fantastico seja construido linguisticamente em um texto, estes mesmos elementos
linguisticos ndo permitem a definicdo de fantdstico como género, ou seja, uma
definicAo ndo daria conta de ler todas as obras, assim como, no relato fantastico, a
questdo semantica ndo se deve vincular a concepgdes de elementos extraordinarios,
nem ao conhecimento de mundo, uma vez que o fantéstico “é comandado do interior
por uma dialética de constituicdo da realidade e da desrealizacdo propria do projeto
criador do autor” (BESSIERE, 1974, p. 2). Depreendemos que a ficcdo envolve as
convicgdes e ideologias do tempo exposto pelo artista, isto €, oriundo do mundo real,
mas elaborando um mundo “outro”, por meio de palavras. As ilustragbes que as
palavras representam sdo apenas 0s objetos designados, entretanto o jogo de
imagens e de elementos do imaginario criado permite um indice de possibilidades:

O relato fantastico utiliza marcos socio-culturais e formas de compreensao
gue definem os dominios do natural e do sobrenatural, do banal e do
estranho, ndo para concluir com alguma certeza metafisica, mas para
organizar o confronto entre os elementos de uma civilizagéo relativos aos

fendbmenos que escapam a economia do real e do surreal, cuja concepgao
varia conforme a época (BESSIERE, 1974, p. 3).

Para Bessiére, a renovacdo do fantastico se da pela retirada do foco nos
elementos tradicionais do insolito (vampiros, lobisomem, casa assombrada e outros
elementos sobrenaturais) e o langa sobre os temas provenientes do proprio mundo

dos homens. Segundo a autora, o escritor da narrativa fantastica cria um universo
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qgue € um simulacro daquele em que o leitor vive, onde se passam os fendmenos
sobrenaturais, situacdes insolitas e outros acontecimentos dessa ordem apesar deles

ai serem também impossiveis.

Conforme a autora, € preciso considerar que o relato fantastico ndo se
especifica pela inverossimilhanca, “do eu inalcancavel e indefinivel”, mas pela
justaposicao e pelas contradicdes de verossimilhangas diversas, em suas palavras,
“das hesitacdes e das fraturas das convencgles coletivas submetidas ao exame”
(1974, p. 4). Dessa forma, o fantastico instaura a “desrazdo na medida em que
ultrapassa a ordem e a desordem e que o homem percebe a natureza e a

sobrenatureza como marcas de uma racionalidade formal” (Idem, 1974, p. 4).

Assim ele se alimenta inevitavelmente das realia, do cotidiano, do qual
releva os desatinos, e conduz a descrigdo até o absurdo, ao ponto em que
0s proprios limites, que o homem e a cultura atribuem tradicionalmente ao
universo, ja ndo circunscrevem nenhum dominio natural ou sobrenatural,
porque, invengdes do homem, eles séo relativos e arbitrarios (BESSIERE,
1974, p. 4).

O que nos leva a considerar que o fantastico, no relato, nasce do dialogo do

sujeito com suas proprias crengas e suas consequéncias.

Figura de um questionamento cultural, ele comanda formas de narra¢cfes
particulares sempre ligadas aos elementos e ao argumento das discussdes
— historicamente datadas — sobre o estatuto do sujeito e do real. Ele ndo
contradiz as leis do realismo literario, mas mostra que essas leis se
tornaram irrealistas, visto que a atualidade é considerada totalmente
problematica. Para ser verdadeiramente criadora, a poética do relato
fantastico supde o registro dos dados objetivos (religido, filosofia,
esoterismo, magia) e a sua desconstru¢cdo: ndo devido a uma
argumentacao intelectual — teriamos, desse modo, uma simples discussao
conceitual, mesmo se fosse irbnica ou parddica, a maneira de Comte de
Gabalis (1670), de Montfaucon de Villars —, mas por causa da definicdo
desses dados como um conjunto de sistemas de signos repentinamente
inaptos de dizer e de transformar, no registro da regulacdo e da ordem, o
acontecimento posto no centro do drama fantastico (BESSIERE, 1974, p.
4-5).

Ao contemplar o relato fantéstico, Bessiére oferece-nos observacdes
ampliadas as de Todorov, que colaboram para o entendimento de “fantastico”,
diferenciado de “maravilhoso”: no primeiro, os fatos contados sdo concebiveis no
préprio relato, impedidos, assim, de se referir ao universo; o maravilhoso estaria em

relacdo ao conto, que, separado da realidade, relata o “dever-ser” e se permite
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expressar de forma absoluta. “Ao dever-ser do maravilhoso, o fantastico impde a

indeterminacéao” (Idem, 1974, p.10).

Tal teoria presume que o fantastico, “histérica e tipologicamente”
(BESSIERE, 1974, p. 6), somente pode ser compreendido em oposi¢do ao conto. O
estranho existe por causa “do chamado e da confirmacdo do que é comumente
admitido; o fantéstico existe por causa do chamado e da perversdo das opinides

recebidas relativas ao real e ao anormal” (Idem, 1974, p. 5).

Dessa maneira, Bessiere (1974, p. 8), ao tratar do assunto “Universalidade
do maravilhoso, singularidade do fantastico”, afirma que o maravilhoso é resultado
da passagem da atuacdo ao acontecimento, tornando universalmente validos os
marcos socio-cognitivos, fora de sua atuacdo espacial e temporal, propostos pela
Historia. “Os fatos do conto de fadas ndo podem, com certeza, pertencer
materialmente a vida cotidiana, mas ficam inseparaveis dessa Ultima pelo apo6logo
final” (Idem, 1974, p. 5). Pondera ainda que o conto maravilhoso reflete e anula a
desordem do cotidiano. O maravilhoso como marco socio cultural compensa o
universo real desordenado, transformando-o de modo a ser entendido como
representante do homem universal e do coletivo. Entendemos, assim, que o
maravilhoso € atualizado e definido de acordo com a contemporaneidade de sua
producdo, ou seja, reflete 0 homem no contexto da sociedade em que vive, mas

nada impede que as culturas posteriores fagcam a propria leitura.

O relato fantéstico surge do conto maravilhoso do qual guarda a marca do
sobrenatural e o questionamento sobre o acontecimento. Todavia, com
diferencas notéveis. O maravilhoso nédo problematiza a esséncia propria da
lei que rege o acontecimento, mas a expde. Nisso, ele possui sempre a
funcéo e o valor de exemplo ou de ilustracdo. Guardando metamorfoses e
génios benéficos ou maléficos, o relato fantastico ressalta o problema da
natureza da lei, da norma. O relato fantastico, parente do conto, se
apresenta como um anti-conto (BESSIERE, 1974, p. 9).

Para Bessiere (1974, p. 8), “a relacdo entre o evidente — o chinelo, os
farrapos de Cinderela — e o insélito € sempre legivel: € uma relagédo ética”. A agéo
provocada por um evento ou um elemento insolito passa, assim, para o plano
legivel; “real” e “irreal” assumem uma relacdo que ndo pode se dissociar. Por fim,
Bessiére (1974) aponta o que poderia definir as relacdes entre o fantastico e o
maravilhoso:
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O maravilhoso é a linguagem da coletividade onde esta se encontra para
descobrir que, sem ser ilegitima, a linguagem né&o diz mais o cotidiano. O

maravilhoso ndo € outra coisa sendo a emancipagcdo da representacdo
literaria do mundo real e a adesdo do leitor ao representado, onde as
coisas acabam sempre acontecendo como deveriam acontecer
(BESSIERE, 1974, p. 9).

7

Desse modo, o maravilhoso é o recurso que veicula a percepgdo e a
aceitacdo dessas crengas, dessa cultura, transportando-nos ao passado de forma
natural. Na realidade, nunca saberemos o que toda essa simbologia representava
exatamente para aquela sociedade, porém, o discurso maravilhoso nos envolve e
convida a interagir com o texto, ao deleite da descricdo do acontecimento, sem, no
entanto, levar-nos a questionar os significados. Nas palavras de Bessiére (1974,
p.9), “O maravilhoso ndo problematiza a esséncia propria da lei que rege o
acontecimento, mas a expde. Neste sentido, ele possui sempre a funcéo e o valor de
exemplo ou de ilustragdo.” Entendemos, assim, que o maravilhoso mostra o
acontecimento, a necessidade de sua presenga no texto, sem, no entanto, relativizar

o fato e suas consequéncias.

Para Bessiere (1974, p.7), o maravilhoso opera de forma magica, contra as
imperfeicdes do mundo, “para que se exclua o que arruina a ordem tida por natural,
ele coloca essa ordem natural sob o signo do prodigio”, quando tudo € possivel. A
autora amplia o estudo de Todorov, afirmando que o fantastico ndo resulta da
hesitagdo entre a ordem do sobrenatural e do natural, mas da contradicdo e da
recusa mutua e implicita entre elas. Ela entende o fantastico mais além do que a
simples hesitacdo do leitor, aumentando o seu campo de abrangéncia.

O relato fantastico exclui a forma da decisdo porque ela impde a
problematica do caso aquela da adivinha. O objeto tenebroso que
atormenta o relato se oferece como objeto de decifragdo; a questdo
proposta parece ter como antecedente um saber, uma determinacgéo,
fora do alcance do sujeito, mas que ele deve ser capaz de
reconhecer, de dizer. Neste sentido, todo tipo de interrogacdo no
fantastico se aproxima da resolugdo por meio de uma resposta. A

hesitacdo entre sobrenatural e estranho, considerada por Todorov, é
a articulag&o narrativa dessa metodologia (BESSIERE, 1974, p. 12).

E caracteristica de obras fantasticas a constante ambiguidade, a divida, a
contradicdo, fazendo com que os textos assim chamados sejam basicamente
paradoxais, envolvendo o leitor, convidando-o para uma descoberta permeada por

tramas e explicagfes insuficientes. Assim, esse relato introduz, na sua narragao, 0s
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elementos mais significativos da cultura, aqueles que causam um impacto no
coletivo: o sobrenatural e o surreal sdo os meios de delinear imagens religiosas,

cientifica; do poder, da autoridade, da fragilidade do sujeito.

Aliar caso e adivinha é, portanto, passar da ineficiéncia de um cdédigo
(razdo, convengdes sbcio-cognitivas) para a eficiéncia de outro que ainda
n&o nos pertence, aquele dos nossos mestres. E porque o relato fantastico
une a incerteza a convicgdo de que um saber € possivel: é preciso ser
somente capaz de adquiri-lo. O caso existe s6 por causa da incapacidade
do herdi de resolver a adivinha (BESSIERE,1974, p.14).

E por isso que Bessiére ndo acha possivel concluir, como faz Todorov, pela
dissolucéo do fantastico na criacdo e nas técnicas literarias contemporaneas:

No fantastico, o acontecimento estranho ou sobrenatural era percebido

sobre a base daquilo que é julgado normal e natural; a transgressédo das

leis da natureza nos fazia tomar consciéncia disso ainda mais fortemente.
Em Kafka, o acontecimento sobrenatural ja ndo provoca mais hesitacéo,

pois o mundo descrito € completamente bizarro, tdo anormal quanto o
acontecimento a que serve de fundo. Reencontramos, portanto, (invertido)
o problema da literatura fantastica — uma literatura que postula a existéncia
do real, do natural, do normal, para poder, depois, ataca-lo violentamente —
mas Kafka chegou a superé-lo. Ele trata o irracional como fazendo parte do
jogo: seu mundo inteiro obedece a uma légica onirica, se ndo de pesadelo,
gue nada mais tem a ver com o “real” (TODOROV, 2010, p. 177).

Para a autora ndo é preciso vincular o fantastico ao irracional. A funcéo do
sobrenatural € ainda aquela de verificar a agéo da lei no texto e, portanto, transgredi-
la. Contudo, é ignorar a ambiguidade do recurso ao sobrenatural que, por sua vez,

figura o possivel desejo livre e, a0 mesmo tempo, inscrito na lei.

Patricia Willemin (1985), no texto “O fantastico e os discursos do saber”,
refere-se ao fantastico tradicional ou candnico, sua analise trata de producbes
principalmente anglo-saxénicas (Matthew G. Lewis, Mary Shelley, Edgar Allan Poe,
Henry James, entre outros), definido em um mundo real, tranquilizador, surge
repentinamente um caso, um acontecimento, desafiando as leis da razdo. Segundo a
autora (2005, p. 37), esse tipo de discurso pressupde a nocao de dualismo, dois
universos radicalmente opostos coexistem: o real (0 humano) e o supra-real (o
inumano). O acontecimento em questao estigmatiza o inicio da relacdo desses dois
sistemas. Por outro lado, o fantastico canbnico aposta sempre no medo,
descrevendo as reacdes dos sujeitos que se defrontam com o sobrenatural (Diabo,

entidades) e suas mediagdes (vampiros, fantasmas, etc.).

27



Essa autora, em sua analise, ndo se limita as posi¢cdes de Todorov sobre o
tema de excluir as obras que nédo respondem aos critérios sutis da hesitacdo ou da
ambiguidade. Para ela, saber e falso-saber, racionalismo e magia sado nocodes
irreconcilidveis e, entretanto, coexistentes no discurso fantastico, desde sua
emergéncia no fim do século XVIII. Experimentando completamente os saberes
cientificos, determinados textos apresentam-se como uma reflexdo sobre a ciéncia
ou, decididamente, uma critica do poder cognitivo. “Ndo expressariam entdo, a
impossibilidade do conhecimento extensivo?”, argumenta a autora (WILLEMIN, 2005,
p. 37).

De origem popular (literatura folhetinesca), o fantastico surgiu no final do
século XVIII, no momento em que os contos de fadas ja estavam bem estabelecidos.
Dessas narrativas curtas, conforme Willemin (2005, p. 38):

O género tomard emprestado o quadro sobrenatural, mas também (e,
sobretudo) a relacdo constante com os valores morais e 0 principio do
retorno a ordem. Um tipo de saber ai se desenha: o saber ndo-cientifico, ou
saber-narrativo. Como na tradicdo oral, o fantastico, algumas vezes,

propde aprendizagens ou formacdes. Desde sua origem, o fantastico
afirma, portanto, o retorno a ordem, a ética.

Toda producdo do romance negro, de 1764 a 1818, apresenta como
esquema narrativo basico a transgressao punida e o triunfo da moral. Apos 1830,
outros escritores do fantastico irdo elaborar narrativas ligadas as teorias cientificas
entdo em curso. Edgar Allan Poe observara cientificamente fenémenos
sobrenaturais, como 0 magnetismo.

Se em sua relagdo com o mundo o fantastico aparece como uma reflexao
sobre os saberes, & também questionamento do poder cognitivo do homem, para
Willemin. S&o numerosos os textos que nao fazem referéncia explicita a qualquer
cientificismo; no entanto, o saber problematizado permanece invariante de todas
essas producdes. A ambiguidade discursiva permanece sendo uma lei do fantastico,
todo mundo esté de acordo sobre esse ponto. O que nédo se tinha, talvez, acentuado
suficientemente € sua relagdo estreita, genética, com os discursos do saber que ele

guestiona, mas dos quais nutre suas ficgoes.
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Figura do sentido fugidio, o fantastico néo resolve, (para o maior prazer da
leitura): excomunga o leitor do sentido, do saber, sinalizando assim a
desordem do poder cognitivo desde o fim do século XVII. [...] N&o
poderiamos pensar que a concepcdo do fantastico permanece
estreitamente ligada a elaboracdo de uma teoria do conhecimento?
(WILLEMIN, 2005, p. 49).

A incidéncia do termo insélito nas teorias do Fantastico, visto como género
literario, conforme Todorov (2010), ou como modo discursivo, tendéncia assumida
por Irene Bessiére (1974), é reiterada na tradicdo critica sobre a ficgdo fantéstica.
Dependendo da corrente tedrica adotada pelo critico, o termo insélito aparece, por
vezes, significando uma categoria ficcional, comum a variados géneros literarios,
sendo, desse modo, um aspecto intrinseco as estratégias de constru¢do narrativa
presentes na producao ficcional, por exemplo, do Maravilhoso (LE GOFF, 1989) —
classico ou medievo, do Fantastico — genolégico (TODOROV, 2010) ou modal
(BESSIERE, 1974), do Estranho (TODOROV, 2010), do Realismo Magico (RHO,
1927), Real Maravilhoso (CARPENTIER, 2009 e 1987; CHIAMPI, 1980), do Absurdo
(RIBEIRO, 1996), do Sobrenatural (TODOROV, 2004) etc. e toda uma gama de
géneros hibridos em que a manifestagdo do inesperado, imprevisivel, incomum seja

marca distintiva.

Outras vezes, o termo insolito tem sido empregado para nomear uma
espécie de macro-género (REIS, 2001, p. 253), tipo de arqui-estrutura sistémica, em
oposicdo a um sistema real-naturalista, sob a qual estariam ordenados, como
subgéneros (REIS, 2001, p.263-65), aqueles que, acima, foram listados como
géneros independentes. Dessa maneira, variaveis entre si por suas singularidades,
esses subgéneros se agrupariam como tal a partir da irrupcao do insolito, comum a
todos eles, funcionando como marca de sua construgéo narrativa. Sem a irrupgéo do
insélito, ndo se chegaria ao seio do fantastico, seja ele modal — visto como um modo

do discurso literario — ou genoldgico — entendido como subgénero ou género literério.

Assim, os eventos insolitos seriam aqueles que ndo sédo frequentes de
acontecer, sdo raros, pouco costumeiros, inabituais, inusuais, incomuns, anormais,
contrariam 0 uso, 0s costumes, as regras e as tradi¢cdes, enfim, surpreendem ou
decepcionam 0 senso comum, as expectativas quotidianas correspondentes a dada
cultura, a dado momento, a dada e especifica experenciacdo da realidade (GARCIA,
2007, p. 19).
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Ai esta o “insdlito classico”: entre o mundo real e o mundo sobrenatural. Ele
se fundamenta na hesitacédo do narrador e do leitor, que ndo sabem, nem tém como
saber, qual seria a verdadeira explicagdo dos acontecimentos que vao passando
diante de seus olhos, quando as evidéncias parecem (no conto) apontar para
determinada direcdo — o plano de uma mente criminosa, a loucura do protagonista
ou 0 mundo sobrenatural (GARCIA, 2007, p.87).

Poderiamos considerar, de forma ampla, pelo menos, trés vertentes da
literatura fantastica: uma que € a europeia, ja definida por inUmeros autores, alguns
considerados aqui; uma segunda que € caracteristica da literatura de horror e terror
dos Estados Unidos, na qual criaturas inumanas habitam atrds de uma parede que
separa duas realidades ou dimensdes, e uma terceira, de origens latino americanas,
o realismo magico, no qual imperam a criatividade do autor em busca de técnicas
narrativas cada vez mais diferentes do usual, para dar ao seu texto o poder de

distorcer a nogéo de realidade dos personagens e, as vezes, também do leitor.

Nessa Uultima, como vimos, foram cunhadas as denominagbes “realismo
fantastico” e “real maravilhoso”. Para pesquisadora brasileira Bella Jozef (2006), a
literatura contemporénea abandona a viséo realista, e a descrigéo direta do mundo
declina. Nas palavras da autora:

[...] a ficcdo das ultimas décadas se afasta da representacdo de realidade
primeira e d& preferéncia a criagdo de um mundo magico e simbdlico,

metafora do mundo real. Cria-se um cenario de dimensdes transcendentais,
explorando o reino do subjetivo e do maravilhoso (JOSEF, 2006, p. 181).

O escritor cubano Alejo Carpentier, no paradigmético prefacio de seu
romance O reino deste mundo (1949), e em publicagbes posteriores plantou os
alicerces conceituais do novo género:

[...] o maravilhoso comeca a sé-lo de maneira inequivoca quando surge da
alteracdo da realidade (o milagre), de uma revelacdo privilegiada da
realidade, de uma iluminacdo inabitual ou especialmente favorecedora das
inadvertidas riguezas da realidade, de uma ampliacdo das escalas e
categorias da realidade, percebidas com particular intensidade em virtude

de uma exaltacdo do espirito que o conduz a um modo de “estado limite”.
Para comecar, a sensacdo do maravilhoso pressupde uma fé (2009, p. 9).

Carpentier resgatou os fundamentos do maravilhoso, género de tradigdo

classica e medieva, apropriando-os a realidade latino-americana. O escritor apontou
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que a América, igualmente as demais terras europeias, era gravida de mirabilia®,
mas que, ao olhar do ser amerindio, essas maravilhas se lhe pareciam corriqueiras e
comuns, pois faziam parte de sua realidade quotidiana’. A nova narrativa latino-
americana reuniu, sem tensoes internas, o plano da realidade a temas universais, a
mitos, lendas, folclores e crencas dessas nagoes, insdlitos sob o olhar do Outro. “Os
que ndo acreditam em santos ndo podem curvar-se com milagres de santos”

(CARPENTIER, 2009, p.9), pois a sensac¢ao do maravilhoso pressupde uma fe.

Assim, nas narrativas produzidas sob a égide do novo género literario, que a
Ameérica Latina oferecia ao mundo, conviviam dois planos distintos, porém néo
antagonicos, mas intercomunicantes, em que diferentes apreensdes de uma mesma
realidade tornavam-se possiveis, sem supremacia de uma realidade sobre a outra —
fosse pelas sendas do Realismo, sistema poético-estético bem fixado nas tradi¢cdes
literarias universais; fosse pelas sendas do Maravilhoso, género de longa tradicao,

presente nas epopeias classicas, por exemplo, e, igualmente, nas épicas medievais.

O romance Cem anos de soliddo (1967), do escritor colombiano Gabriel
Garcia Marquez equivaleu ao marco historico inicial da entdo nova poética
amerindia, que tinha, por traco distintivo de estratégias de construcdo narrativa,
amalgamar, de maneira harmoniosa, os realia e os mirabilia, sem supremacia de uns
sobre os outros.

A tedrica brasileira Irlemar Chiampi, em O realismo maravilhoso: forma e
ideologia no romance hispano-americano (1980), procurando delimitar o género
proposto por Carpentier, emprega o termo insolito para teorizar acerca do género.
Nas palavras da estudiosa: “o insélito, em éptica racional, deixa de ser o outro lado,
o desconhecido, para incorporar-se ao real: a maravilha é (estd) (n)a realidade”
(CHIAMPI, 1980, p. 59).

f“E o gue contém maravilha, do latim mirabilia, ou seja, “coisas admiraveis” (belas ou execraveis,
boas ou horriveis), contrapostas as naturalia. Em mirabilia esta presente o “mirar”: olhar com
intensidade, ver com atencdo ou ainda, ver através. O verbo mirare se encontra também na
etimologia de milagre — portanto contra a ordem natural — de miragem — efeito Optico, engano dos
sentidos.” (CHIAMPI, 1980, p. 48).

7 “Essa presenca e vigéncia do real maravilhoso néo era privilegio Gnico do Haiti, mas sim patriménio
da América Latina inteira, onde ainda ndo se terminou de estabelecer, por exemplo, um inventéario de
cosmogonias” (Carpentier, 2009, p. 10).
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Portanto, mesmo naturalizado e harmoniosamente coabitado o espago da
ficcdo real maravilhosa com seu oposto, o sélito, o insélito lhe é essencial, pois
precisa ser notado — ou manifestado- como tal para que se garanta a convivéncia
simétrica, isondmica e intercomunicante entre os realia e os mirabilia de que a

narrativa real maravilhosa se nutre. O maravilhoso é “o extraordinario, o insdlito, o
que escapa ao curso ordinario das coisas e do humano” (CHIAMPI, 1980, p. 48).

Essa condicdo foi percebida na América, - podendo ser direcionada para
Africa, conforme alguns estudiosos — e implica em “unido de elementos dispares
gue, procedentes de culturas heterogéneas, compdem uma nova realidade histérica
gue subverte os padrées convencionais da racionalidade ocidental” (CHIAMPI, 1980,
p.32). A autora afirma que a expressao foi cunhada para designar “nédo as fantasias
ou invencdes do narrador, mas o conjunto de objetos e eventos reais que

singularizam a América no contexto ocidental” (CHIAMPI, 1980 p.32).

Para Flavio Garcia (2009), o Realismo Maravilhoso, na viséo atualizada da
contemporaneidade, para além de um género que ganhou destaque nas literaturas
da América Latina, € agora visto, como uma vertente discursiva contra-hegemonica,
ou seja, como uma opcao de linguagem contraria a ou diferentemente da do centro
de poder, da do locus hegemoénico, espago privilegiadamente destinado ao sujeito
historico da Historia. Assim, toda e qualquer literatura que se assuma, em 0oposi¢cao
ou superposi¢cdo, em um novo lugar de sujeito, substituindo ou dividindo espaco com

0 antigo sujeito, pode ser classificada como literatura contra-hegeménica.

Contudo, esse traco — ou marca discursiva — ndo se basta, por si so, para
definir distintivamente o Realismo Maravilhoso como género literdrio ou modo
discursivo, pois precisa, para, além disso, fazé-lo pela via do insdlito, reunindo,
paralela e harmoniosamente, a apreensdo realista — sistema discursivo
comprometido com a realidade exterior, apoiado no fatual — & manifestacdo de
aspectos maravilhosos da terra — representada por outro sistema, desvinculado de
compromissos com a realidade exterior, mas comprometido com mitos, lendas,

folclore e crengas, com a anima de um povo.

Nesse sentido, as literaturas africanas de lingua portuguesa vém sendo

estudadas por alguns pesquisadores como ligadas ao insélito, porém, na Africa,
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surgiu um novo termo para conceituar a literatura que se fez naquele continente e
que, poderia adequar-se melhor a realidade daqueles paises — o “realismo animista”

— téo diversa da europeia e da hispano-americana.

Porém, podemos apontar semelhancas entre o realismo maravilhoso e o
realismo animista, proposto por Pepetela (1997) e Garuba (2003), seja enquanto
discursos contra-hegemdnicos, ou portadores de uma mitica telurica, ou ainda, como
narrativas onde percebemos a relacao entre mito e historia. De acordo com Chiampi
(1980, p. 37), “o conceito do real maravilhoso se resolve narrativamente pelas
constantes intersec¢fes do Mito na Historia”. No imaginario africano os elementos
miticos e histéricos convivem em harmonia, paradoxalmente, o mitico na Africa é
também “real” e “histérico”. Assim, podemos dizer que, sob alguns aspectos, as
narrativas africanas se aproximam das latino-americanas de Carpentier, Borges,

Garcia Méarquez etc.

Conforme Saraiva (2007b), o exercicio de questionar conceitos e definicdes
€ inerente a historia literaria, dai todos os movimentos de vanguarda, e as
contestacbes de escritores latino-americanos que, ao se depararem com um
conteudo proveniente das culturas indigenas — por exemplo, no Peru e no México
— ou das africanas transpostas para Cuba e Haiti, jA apontavam para a necessidade

de uma outra chave de realizagéo e interpretacéo artistica.

Ao escrever o prefacio do romance Mae, materno mar, de Boaventura
Cardoso (2001), Carmen Secco argumenta que um dos procedimentos literarios do
autor insere-se nas “manifestacdes aparentemente “magicas” e “irracionais” das

crencas tradicionais [africanas]”, e explica em nota de rodapé:

O termo [‘mdgicas”] esta entre aspas — como também no titulo deste
prefacio [Entre mar e terra: Uma polifénica viagem pelo universo ‘magico-
religioso’ de Angola] porque 0 que parece ‘magico’ e ‘fantastico’
(categorias de uma critica europeia, ocidental), faz parte do animismo
caracteristico de uma viséo africana da existéncia (In: CARDOSO, 2001, p.
26).

Nas literaturas africanas a natureza dos acontecimentos esta calcada nas
crencas religiosas animistas, nos antepassados e em poderes que existem na
natureza, no sobrenatural. Escritores e criticos das literaturas africanas tém proposto
a expressao “realismo animista”, como adjetivo adequado a uma formulagéo teorica

para essa realidade cultural e artistica.
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Em seu artigo O realismo animista e o espa¢o ndo-nostalgico em narrativas
africanas de lingua portuguesa (2007a), Sueli da Silva Saraiva contrapde o conceito
“animista” as categorias que a critica ocidental definiu por “maravilhoso”, “méagico” e
“fantastico”, remetendo-nos a afirmacé@o de Todorov (2010, p. 32): “um género se

define sempre em relagcdo aos géneros que lhe séo vizinhos”.

Segundo a autora, 0s géneros “realismo maravilhoso”, “realismo magico” e
“realismo fantastico” — consagrados nas literaturas ocidentais, com destaque para
América Latina na segunda metade do século XX — mostram-se hoje insuficientes
para abarcar artisticamente a realidade sociocultural de “povos que ndo abdicam de
suas tradicdes de cunho animista, ao mesmo tempo em que se inserem no sistema
capitalista moderno” (SARAIVA, 2007a, s/n). Na definicdo de Todorov (2010, p. 63),
o maravilhoso no contexto literario implica um mundo de leis totalmente diferente
das que existem no nosso, ou seja, 0 que caracteriza o maravilhoso € a prépria
natureza dos acontecimentos, “0 maravilhoso puro (...) ndo se explica de nenhuma

maneira”.

Assim, conforme Saraiva (2007a, s/n), o maravilhoso se torna insuficiente
para abarcar as literaturas africanas, uma vez que 0s elementos sobrenaturais,
estando associados as crencas e costumes tradicionais, “justificam-se, ndo pela
racionalidade cartesiana ocidental, mas pela prépria cultura que sobrevive como

marca identitaria desses povos”.

Saraiva (2007a, s/n) apresenta o “magico” como um conceito problematico.
A autora cita o escritor Jorge Luis Borges, que ao falar da Divina Comédia, de
Dante, como um texto realista, diz ser este “um relato no qual entramos de maneira
guase magica” e lamenta que “hoje em dia, quando se conta algo sobrenatural,
temos um escritor incrédulo, dirigido-se a leitores incrédulos e, por isso, obrigado a
preparar o terreno para o sobrenatural” (BORGES, 1963, p. 26). No caso da
literatura Africana, ndo seria necessario preparar o terreno para o sobrenatural,
“antes bastaria reconhecer um estatuto real-animista caracteristico da realidade

socio-histdrica que da contetdo a narrativa” (SARAIVA, 2007a, s/n).

Todorov (2010, p. 31), como dito anteriormente, define as caracteristicas do

género fantastico: “hesitacdo experimentada por um ser que s6 conhece as leis
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naturais em face de um acontecimento aparentemente sobrenatural” e que em tal
hesitacéo presente do comeco ao fim da histoéria, o narrador, a personagem e o leitor
ndo decidem se o fenbmeno pertence ao real ou ao imaginério, ao natural ou
sobrenatural. A autora aplica essas definicdes as narrativas africanas, no caso o
romance de Mia Couto, Um rio chamado tempo, uma casa chamada terra (2003),
mostrando que, no desenrolar da narrativa, existe uma tomada de decisdo em favor
do “sobrenatural”, “vence a realidade das tradigGes, costumes e crencas animistas
(...) em tal ambiente, a hesitacdo que caracteriza o "fantastico” ndo pode encontrar
solo fértil” (SARAIVA, 2007a, s/n).

Vimos, portanto, tendo por base o estudo de Saraiva (2007a, s/n), que
“maravilhoso”, “méagico” e “fantastico”, embora sejam formulagfes criticas valiosas
para abordar um espaco literario heterogéneo, séo categorias que podem se mostrar
insuficientes a uma arte cujo “universo € plasmado de uma realidade sociocultural

animista, em pleno século XXI".

O escritor mogambicano Mia Couto, para representar em sua ficcao, a dor, a
miséria e as consequéncias traumaticas da guerra civil, que se seguiu a anticolonial
e que atropelaram o povo de seu pais, tece a narrativa de Terra sonambula (1992),
segundo Oliveira (2009), utilizando elementos que se aproximam do realismo
fantastico e do maravilhoso e fazendo uma literatura de cunho engajado historica e

socialmente.

A narrativa de Mia Couto constréi-se com um desfile de personagens e de
situagbes que representam o culturalismo plural de Mogambique, muitas vezes ha
na narrativa uma supervalorizagdo da pessoa idosa, dado presente na cultura
africana. A presenca acentuada do imaginario ancestral direciona as narrativas para
0 insolito. Os elementos “fantasticos”, presentes no texto e oriundos das
cosmogonias africanas, sdo 0s tracos essenciais no confronto entre a tradicdo e o
mundo atual e atuam aqui como sustentdculo para que se dé a resisténcia da
populacédo assolada pela guerra (OLIVEIRA, 2009, s/n). Como quer Saraiva (2007a),
as literaturas africanas, ao refletirem a presencga viva do passado manifestado pelas
tradicbes e religibes animistas, configuram um espago nao-nostélgico, antes, um

espaco artistico realista e refletor da realidade de um pais.
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Na narrativa africana, muitas vezes, predomina a valorizagdo da cultura
tradicional africana. Segundo Mantolvani (2008, s/n), essas caracteristicas préprias
da narrativa africana ddo um colorido especial e um toque de magia, “quando um
plano paralelo, etéreo, se entrelaca com o plano material, influenciando n&do apenas
0s pensamentos dos herdéis, mas suas atitudes, seus anseios, seus desejos, seus
amores”. Conforme Tutikian (2006, p. 52), em Mia Couto, 0 presente retoma a
consciéncia mitica, buscando recuperar certos valores autoctones de raizes
especificas, capazes de clarificar a consciéncia ou identidade nacional. “Ai, mito e
realidade, formam um todo coerente e denunciador, opondo-se ao discurso do

poder”.

Assim, as narrativas africanas sdo permeadas por elementos que para
alguns estudiosos compdem o realismo fantastico e/ou maravilho; para outros,
realismo animista. Recordando as citagBes anteriores, ficam perceptiveis as
semelhancas entre as propostas do realismo animista e o real maravilhoso
americano, tanto em termos de contextos socioculturais, quanto da incompatibilidade

entre a forma literaria candnica e o contelddo oriundo dessas culturas.

Para Garuba® (2003), através de uma concepgéo animista de realidade e de
mundo, as estorias africanas buscam ressignificar os modos de vida dos
antepassados e ampliar as possibilidades de significacdo da relacdo entre a tradigédo
e a modernidade. Para o autor, esse tipo de escrita subverte as convencdes do
realismo, e a substituicdo pelo termo realismo animista parece ser a maneira mais
apropriada de classificar essa narrativa, onde os elementos da cultura tradicional

africana coexistem com os elementos modernos.

Garuba (2003) reconhece um estatuto real-animista caracteristico da
realidade sOcio-histérica que d& conteldo a narrativa. Realidade sociocultural
animista, em pleno século XX. Relacdo com os antepassados e poderes que

existem na natureza, povos que ndo abdicam de suas tradicbes de cunho animista

® Harry Garuba é o coordenador do departamento de estudos africanos e professor associado no
centro de estudos africanos da Universidade de Cape Town. Seus interesses de ensino incluem a
Literatura africana, a teoria e a critica colonial, a modernidade africana e as tradicbes da escrita
nacionalista africana. Suas publicacdes recentes exploram questbes de mapeamento, espago e
subjetividade no contexto colonial e problemas da modernidade, especialmente com relacdo a
natureza e a forma de inflex6es dos africanos sobre 0 moderno.
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ao mesmo tempo em que se inserem no sistema capitalista moderno. O animismo
prevalece sobre os valores da realidade, o sobrenatural é natural.® Esse termo vem
adequar-se melhor a realidade daqueles paises, ao seu universo cultural

antropolégico.

Saraiva (2007a) aponta para a necessidade de ponderar o0 uso universalista
que se faz de modelos e formulacdes cunhados a partir do canone literario vigente,
sem levar em conta as particularidades de outras literaturas, de outros universos
culturais e civilizacionais, porque o que parece “magico” e “fantastico” faz parte do
animismo caracteristico de uma visdo africana da existéncia. Essas caracteristicas
singularizam a Africa em relagdo aos outros paises tanto em termos de contextos
socioculturais quanto da incompatibilidade entre a forma literdria canbnica e o
conteudo oriundo dessas culturas. Portanto, estamos propondo, também, ao refletir
sobre a formulacdo tedrica do realismo animista, aplicada ao conto tradicional
africano, uma reflexdo que tem relacdo com a identidade desses povos que,
historicamente, fixam-se na década de 80 do século XX, quando enfrentam desafios

para independentizar-se e para legitimar-se enquanto nagao.

o Segundo Soyinka (apud. GARUBA, 2003, p. 263), sdo os estudiosos europeus que ignoram o0
codigo em que essa visdo de mundo € baseada. Ndo podendo ser diferente até entdo, tendo em vista
a construc@o colonialista do conhecimento. Sendo assim, o realismo animista ndo vem somente
instaurar outro aporte tedérico, mas também estabelecer um espacgo epistemolégico que compreende
as nacdes africanas — historicamente alijadas do saber consolidado — e destacar a producédo de
literatura que se faz nessas nag¢fes, compreendidas a partir de outras caracteristicas literarias.
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2. PALAVRA ENCANTADA

Consideremos as experiéncias como se elas estivessem prestes a
desaparecer. O que as prende na realidade? O que salvariamos delas? Do
gue desistiriamos? Somente alguém que atingiu independéncia e desapego,
alguém cuja terra natal é "doce", mas cujas circunstancias tornam
impossivel recapturar essa dogura, pode responder a essas perguntas.

Edward Said

2.1 O Realismo Animista de Pepetela

A expressdo “realismo animista”, referindo-se a arte africana, foi sugerida
inicialmente em Angola, para definir uma estética mais apropriada as suas
narrativas. O escritor angolano Pepetela é que enfatizou a importancia de se

destacar esse termo em um de seus romances, Lueji (1989).

— Aqui ndo estamos a fazer pais nenhum — disse Lu.

— A arte ndo tem que o fazer, apenas refleti-lo.

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

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

— E. O azar é que néo crio nada para exemplificar. E ainda ndo apareceu
nenhum cérebro para teorizar a corrente. S6 existe o0 nome e a realidade da
coisa. Mas este bailado todo é realismo animista, duma ponta a outra.
Esperemos que os criticos o reconhecam. [...] O Jaime diz a Unica estética
gue nos serve é a do realismo animista, explicou Lu. Como houve o
realismo e o0 neo, o realismo socialista e o fantastico, e outros realismos por
ai. [...] isto que andamos a fazer € sem duvida alguma. Se triunfarmos, é
gragas ao amuleto que a Lu tem no pescoco (PEPETELA, 1997, p. 451-
456).

No enredo, as personagens de Pepetela sdo artistas angolanos, também
formados na Europa, que pretendem montar um balé de temaética histérico-africana,
cujo titulo coincide com o do romance: Lueji. O projeto, tendo por base as tradicoes
culturais africanas pré-colonizagéo (ritos, dancas, guerras, etc.), quase fracassa,
pois um coredgrafo tcheco persistia numa leitura dos ritos e tradigbes ancestrais
numa chave europeia. Segundo Saraiva (2007b, s/n), transpondo a situacéo para a

analise literaria, teriamos as personagens, enquanto membros da sociedade
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refletida, representando o proprio contetdo (a0 mesmo tempo moderno e tradicional)

e, conforme o didlogo acima, colocando a forma (puramente europeia) em questao.

As personagens concluiram que o fracasso residia na tentativa de
representar um conteudo repleto de animismos (a histéria de sua cultura) com o “un,
deux, foueté...” da forma classica do balé. Por fim, o espetaculo s6 se concretiza,
com total sucesso, pela radical mudancga formal, incluindo o proprio coredgrafo,
coreografia, musica e o resto, tudo amparado em uma ampla pesquisa histoérica que
apontou uma forma adequada a representacao artistica daquele contetdo tradicional

(ou animista).

Nota-se nessa passagem, conforme Saraiva (2007b, s/n), que 0 “animismo”
€ considerado ndo apenas como tema, ou conteudo, mas também como forma, na
linha proposta por Boaventura Cardoso'®. Para dizer da forca de Angola e de sua
tradicdo transformadora, Pepetela recria a figura lendéaria da rainha Lueji, fundadora
da Luanda, e da-lhe a face da moderna bailarina Lu. A modernidade de Lu faz de
Lueji a prépria tradicdo transformada, como afirma Padilha (2002, p. 59), “o balé diz

iSS0, assim como 0 romance e a recente historia nacional”.

Dessa forma, Lueji: o nascimento de um império (1997) marca o resgate da
tradicdo pre-colonial na busca pela identidade. Pepetela situa-se entre os autores
gue trazem consigo a sina da procura da identidade nacional. A identidade é o
elemento chave na literatura angolana poés-independéncia, que, em Pepetela, se
coloca a partir da “cartilha” para guerrilheiros adultos, As aventuras de Ngunga
(1973), configurando uma trajetéria que passa de forma significativa por Mayombe
(1980), Lueji: 0 nascimento de um império (1989)'* e Yaka (1984). Segundo Laura
Padilha (2002, p. 32), desde Mayombe percebe-se a tentativa do autor, partindo da
realidade fragmentada, de estabelecer as bases de um “projeto de nacionalidade
gue necessariamente teria que passar pela diferenca, marca elementar dos fios

formadores do vasto tapete da identidade angolana, sempre um multiplo”. Nos

10 0 escritor angolano Boaventura Cardoso, numa entrevista concedida em 2005, ao ser solicitado a
comentar sua afirmacgdo de que ele “procura tratar sob o ponto de vista literario as tradicdes do povo
angolano”, respondeu: “[...] Eu sinto que a tradigdo n&o é imobilismo total. (...) A propria tradicao sofre
alteracdes ao longo dos tempos. [...] A tradi¢do entra no texto enquanto forma e ndo apenas tema”.

' Romance escrito entre 1985 e 1988 e publicado em 1989, Lueji: 0 nascimento dum império. Porto:
Edicdes Asa para a Unido dos Escritores Angolanos, 1989.
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ultimos trés romances apontados, embora se pudesse referir outros, em particular,
“esse dialogo entre a ficcdo e a historia se faz mais denso e/ou tenso, com o
produtor artistico aprofundando o mergulho na alteridade, sem nunca perder de vista
o global” (PADILHA, 2002, p. 33).

Esteticamente inquieto, o escritor renova em sua obra, sobretudo a estrutura
no que diz respeito ao ponto de vista, 0 que esta ligado a propria tradicdo oral
africana, o que também se evidencia na utilizacdo de uma linguagem que transita
livremente entre o portugués e as linguas nacionais angolanas. Em Lueji, 0 autor
deixa patente um profundo (re)conhecimento das técnicas romanescas do ocidente
europeu, muito embora sem abdicar do lugar angolano da escrita. Trata-se, no caso,
segundo Padilha (2002, p. 58) da utilizacdo de um trago gréfico escolhido para a
recuperacdo do substantivo, Mundo, alegorizado pela mailscula, a autora destaca
um trecho em que o trago aparece: “E ai foi nascendo um género proprio, nacional,
indo buscar temas e passos a tradicdo dos camponeses, misturando por vezes as
culturas de origem, e estilizando com recurso ao que de mais avangado se fazia no
Mundo” (PEPETELA, 1997, p. 170).

E do Mundo que chegam os passos transformadores do balé de Lueji, ao
mesmo tempo metafora da prépria obra literaria, por sua vez metonimia do préprio
projeto nacional (Padilha, 2002, p. 59). Este Mundo, deste modo alegorizado
“contamina” o eu que seria puramente local, estilizando-o, como quer Pepetela. O
balé de Lueji coloca os violinos para se harmonizarem aos xingufos, nessa moeda
de dupla face da cultura angolana. Assim, argumenta a autora (2002, p. 59), que
“fazendo do que seria um substantivo comum algo préprio, os produtores textuais
incluem o global no local, pelo processo de “contaminagdo” que, ao fim e ao cabo,

organiza a festa da diferenca”.

Vemos que o discurso de Pepetela extrapola o campo da ficgéo, e o apelo a
critica presente em Lueji (1997) é explicito: “Esperemos que o0s criticos o
reconhecam” — reconhecam a forma do balé e, concomitante e
metalinguisticamente, as caracteristicas formais do romance. O “realismo animista”,
nesse exercicio de critica do autor, segundo Saraiva (2007b, s/n), viria a fustigar,

entre outras, as categorias dogmaticas do “realismo maravilhoso”, “realismo magico”

e “realismo fantastico”. Pepetela, ao abdicar dos adjetivos cabiveis em outras
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realidades artisticas — o fantastico “e outros realismos por ai” — chega mesmo a
propor um novo adjetivo que implicita ou explicitamente est4 presente no contexto

social africano e é refletido em suas literaturas.

“Se vencermos sera pelo amuleto do pescogo da Lu” (PEPETELA, 1997, p.
456). Percebemos, nessa passagem, marcas da supersticdo e da magia, a crenca
em objetos é caracteristica reveladora da tradicdo africana, evidenciando uma forma
particular das pessoas se relacionarem com a cultura, outra forma de experiéncia
existencial. Nesse sentido, a maestria de Pepetela em apresentar
metalinguisticamente “o nome e a realidade da coisa” reitera aquela necessidade de
colocarmos entre aspas 0 uso universalista que habitualmente se faz de modelos e
formulacdes cunhados “a partir do canone literario vigente”, conforme a voz de
Inocéncia Mata (s/d). E necessario, “levar em conta as particularidades de outras

literaturas de outros universos culturais e civilizacionais” (MATA, s/d).

Para Saraiva (2007b, s/n) o “fustigar” proposto por Pepetela, para nao cair
no dogmatismo, nao significa excluir, mas golpear, agoitar, repreender. Assim, ao
postular artisticamente que “a Unica estética que nos serve € a do realismo
animista”, o romance pretende apontar a possibilidade de uma forma artistica mais
apropriada a um determinado contetdo, a uma dada realidade; nesse caso, a
fustigacdo dos dogmas significaria “repreender” qualquer conceito dogmatico
levando a reconhecer seus limites e a dar as maos a uma outra possibilidade (ou

guantas forem necessarias).

Como vimos, Alejo Carpentier, que esteve no Haiti no final dos anos 40,
chamou de “realidade maravilhosa” a cultura haitiana refletida em seu romance O
reino deste mundo (1949). O autor critica o que ele chamou de “o maravilhoso obtido
com truques de prestidigitacdo” e os métodos de criagdo da escola surrealista. Eis a
concluséo de Carpentier sobre a sua chamada realidade maravilhosa:

Pela dramatica singularidade dos acontecimentos, pela fantastica presenca
dos personagens [...] — tudo é maravilhoso nessa histéria impossivel de
situar na Europa, e que, todavia, é tdo real como qualquer feito exemplar
daqueles consignados, para edificacdo pedagdgica, nos manuais escolares.

Mas o que é a Historia da América sendo toda uma cronica da Realidade
Maravilhosa? (CARPENTIER, 2009, p. 12)

Percebe-se que Carpentier ndo prescindiu totalmente de utilizar a idéia de

“fantastico” e “maravilhoso”, embora procurasse diferenciar, no caso em questao, o
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conteldo constituinte de uma realidade social representada no romance, afastando-
0 de um conteddo artistico criado, “inventado”. Nesse ponto, h4 semelhanca com a
proposta de Pepetela, mas o angolano, em sua proposicdo metalinguistica de
“realismo animista”, da4 um passo adiante, recusando até mesmo a referéncia aos
adjetivos “fantastico” e “maravilhoso” (SARAIVA, 2007b, s/n).

Acatando a provocagdo de Inocéncia Mata (s/d) aos que simploriamente
acreditam que “a literatura africana ganha sem se adaptar aos modelos criticos
vigentes”, concluimos que um possivel ganho podera advir de uma perspectiva
ampliada, que considere a possibilidade de exigéncia, por um determinado
contetdo, de uma forma de representacdo artistica apropriada, para além dos

conceitos candnicos.

z

No estudo da Africa, o substrato mitico é recuperado ndo apenas por
antropdélogos, mas também por escritores como Pepetela que, ciente do valor
dessas representagdes, lancam mao de um saber ancestral em seus textos. Desse
modo, sua escrita questiona a historia, resgatando em seus desvaos outras
“verdades” em sua acepcao benjaminiana'? e, em decorréncia, outras possibilidades

de leitura da nagéo.

Pepetela acrescenta ao discurso historico elementos miticos como forma de
percepcdo daquilo que o discurso racional ndo explica. E a forca dos mitos
angolanos que origina um dos eixos tematicos da narrativa, e faz, por exemplo, com
gue os prédios do Kinaxixi venham ao chéo, na obra O Desejo de Kianda (1995). A
juncé@o dessas duas linguagens néo pretende justificar o real, mas, sim, interpretar
0s multiplos significados que ali se encontram. Percebemos que, muitas vezes, nas
narrativas a forca mitica opera como organizadora do caos. Tradigdo surge como

elemento primordial na afirmagéo identitéria africana.

Luandino Vieira e Arnaldo Santos sdo escritores que resgatam, igualmente,

o saber primordial angolano, fazendo uso de tradicbes e de elementos teluricos.

12| embremos que para Walter Benjamin o conceito de histéria se baseia ndo mais em fontes, mas
em nao-lugares, por conseguinte, o “oprimido”, o “vencido”, embora possam ativar uma reviravolta
historica, ndo possuem lugares legitimados na escrita oficial da Historia. Além disso, Benjamin (1994,
p.229) ir4 dizer que “a histdria é objeto de uma construgdo, cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e
vazio, mas um tempo saturado de “agoras™. Sendo assim, podemos dizer em sintese que, se existe
uma a verdade historica para Benjamin, ela é a do estado de excecao.
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Germano Almeida, Luis Cardoso e Orlanda Amarilis, em Cabo Verde, Paulina
Chiziane, Luis Bernardo Honwana e Mia Couto™®, em Mocambique, sdo alguns
escritores que tentam recuperar, de diferentes maneiras, as formas tradicionais da
arte de contar, recorrendo em suas obras ao uso de provérbios, a incorporacédo de
crencas, habitos, lendas e mitos, entre outros aspectos da cultura tradicional. Muitas
vezes, 0 emergir da ancestralidade e das tradigcbes locais surge como algo
fundamental a construcdo de uma identidade africana, em uma proposta que se faz

a partir dos valores da terra.

O escritor portugués Henrique Abranches, que foi para Angola logo apos a
Segunda Guerra Mundial, ao ser perguntado em uma entrevista a Unido dos
Escritores Angolanos sobre se seria 0 caso de se referir aos Omakissi (monstros da
mitologia tradicional que comem pastores, que atacam as pessoas etc., e que

aparecem em sua obra), como um caso de realismo magico, refutou:

— Eu acho que ndo estd certo. Ndo é magico. Magico tem outras
conotacBes. No cinema e na literatura americana, 0 magico é uma pessoa
que faz um gesto e outra pessoa aparece com um chapéu alto. Quem deu o
melhor nome foi Pepetela. Ele chamou a isso uma vez. Disse que eu havia
inventado o realismo animista. E claro que nédo se pode fazer declaractes
assim sem um estudo mais sério. [...] O que eu faco muitas vezes sao
estérias a roda de um realismo animista, que € um realismo que anima a
natureza. Que, na realidade tradicional, sdo qualidades animistas. Nao séo
magicas. Aquilo esta baseado em antepassados e em poderes que existem
na natureza (s/d).

Enquanto isso, Mia Couto, afirma:

[...] eu ndo posso compreender a Africa se ndo compreender uma coisa que
nem tem nome, que € a religido africana, que chamam as vezes de
animista. Os proprios africanos também ndo entendem que tém de procurar
esse entendimento do que eles sdo, das suas dindmicas atuais, a partir
deste entendimento do que é a sua ligacdo com os deuses (COUTO, apud.
FELINTO, 2002).

13 Conforme Tutikian (2006, p. 83-4), “Mia Couto coloca-se entre aqueles que combinam a arte do
Ocidente, a inspiracdo da cultura ndo ocidental e, particularmente, uma admiravel linguagem plastica.
Conforme a autora, na obra de Mia Couto, seja a representacdo mitica gera a afirmacdo de uma
identidade cultural que transgride uma identidade racional, a europeia, imposta pelo colonialismo.
Predomina a invencdo dos espiritos ou almas, seres das sombras, como representacdo do mundo
cosmico e seus fendmenos e do mundo fisico com seus sonhos e alucinagfes. Nas suas relagdes, ha
a decorréncia do rito através do qual se luta e se quer afastar os deménios e os espiritos ruins e as
maldicdes. E, o que importa, ligada a essa realidade predomina o apego a terra, porque a terra, pelo
sentimento que dela emana, € o elemento fundamental da identidade” (grifo nosso).

43



Parece haver o reconhecimento, por parte dos escritores, de que nas
literaturas africanas a natureza dos acontecimentos esta calcada nas crencas
religiosas animistas, nos antepassados e em poderes que existem na natureza, no
sobrenatural. As manifestacfes literarias africanas, muitas vezes, encenam outros
conceitos representacionais. Na Africa, por exemplo, a morte ndo desfaz os lacos
existentes na terra ou leva os seres desencarnados para uma distante e inconsutil
morada divina, “a morte € uma morte proviséria, iniciatica, abrindo caminho para a
revivificagdo, para um novo nascimento, € um novo contato com 0S espiritos.”
(TUTIKIAN, 2006, p. 76). A integracdo com o cosmo, 0 animismo e o fetichismo
religioso sdo marcas desta cultura mergulhada no mito e na tradicdo oral. Nesse
sentido, veremos agora as relagfes estabelecidas entre as narrativas e a cultura
africanas.

2.2 Africa: Sociedade Mitica

A cultura africana tem no idoso, na oralidade, no dialogo com o0s
antepassados alguns de seus elementos primordiais. A tradigdo oral, devido ao fato
de ligar-se a préaticas sociais e coletivas, e ainda por sua explicita intengcéo
pedagogica e edificante (Kane, 1982, p.49), é o principal instrumento de manutencao
do imaginario ancestral, tornando-se um dos mais soélidos mecanismos de

preservacgdo da forca da palavra africana e da sabedoria por ela veiculada.

Ensaista senegalés Makhily Gassama (1978), reitera o fato de que, na
Africa, falar nunca foi um gesto gratuito. Muito antes pelo contrario, conforme Padilha
(2002, p. 292), ao falar, “o ser cria um mundo onde se retroalimentam o vivo e o
morto, 0 orgénico e o inorganico, o animado e o inanimado” e onde também *“o
cOSmo supera o caos, tornando possivel a inicia¢éo, ou seja, a transmisséo do saber
coletivo, como se fosse mistério a ser preservado”. Os velhos tém um papel
fundamental na construgdo desse imaginério. Carater de preservagdo da memodria
coletiva, impedindo, assim, o desfiguramento da face historico-cultural dos povos de

origem.

44



O africano cré que o mundo dos vivos, com as criancas e idosos em seus
limites, esta interligado ao mundo invisivel dos antepassados. O dialogo
entre eles é regulador da vida na terra e se interpde até mesmo a nocao de
realidade, com o intuito de estabelecer ordem ao caos que o homem que se
distancia destes principios traz (DUTRA, 2002, s/n).

Na Africa, a morte ndo desfaz os lacos existentes na terra, pelo contrario,
nas arvores™ (por isso mesmo feitas sagradas) ou transmudados em outras partes
da natureza, os antepassados permanecem territorializados. Os lagos de pertenca
nao se desfazem, mas se apertam, tornando-se mais fortes. Cabe aos mais velhos
de uma dada comunidade sempre ser iniciado ritualmente, decodificar os sinais
emitidos pelos ancestrais, fazendo-os circular pela encenagédo da sabedoria — oral
por exceléncia — e que tem na sacralidade da palavra, sempre um além de si

mesma, 0 seu principal sustentaculo simbdlico.

Se tempos e povos possuem a sua mitologia e se ela reflete o pensamento
espontaneo de cada variedade de homens, como quer Oliveira Martins (1986), o
mito se traduz por uma espécie de alma intima, de expressao sintética, onde se
encontram fundidas e unificadas todas as suas faces. A mitologia primitiva torna-se
logo religiosa porque, ainda segundo o autor, para a imaginagdo inconsciente do
universo € um mistério o mundo interior que animisado produz a escatologia ou o
exterior que produz as teogonias.

[...] a linguagem e o mito se acham originariamente em correlagdo
indissoluvel, da qual sé aos poucos cada um se vai desprendendo como
membro independente. Ambos sdo ramos diversos do mesmo impulso de
informacdo simbolica, que brota de um mesmo ato fundamental e da
elaboracdo espiritual, da concentracéo e elevacdo da simples percepcao
sensorial. Nos fonemas da linguagem, assim como nas primitivas
configuragbes miticas, consuma-se 0 mesmo processo interior; ambos
constituem a resolugdo de uma tensdo interna, a representacdo de mocdes

e comogBes animicas em determinadas formagGes e conformacgbes
objetivas (CASSIRER, 1972, p.106).

Da admiracdo e do medo gerados pelo instinto do conhecimento é que
nascem o0s mitos, como visdes da imaginacdo e impressdes dos sentidos. Disse

Wilhelm Von Humboldt, referindo-se a linguagem:

* Mulemba, a arvore que representa o poder divino e em torno da qual se constroem as aldeias
angolanas. A &rvore possui significacdo primordial para a cultura africana, “E vida. Por isso a
celebram, por isso as festas em torno dela. Nas raizes, os espiritos inferiores, no tronco os mortais,
na copa, os espiritos superiores, em perfeita comunhdo com o cosmos” (TUTIKIAN, 2006, p. 79).
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O homem vive com seus objetos fundamentais e até exclusivamente, tal
como a linguagem Ihos apresenta, pois nele o sentir e o atuar dependem de
suas representacdes. Pelo mesmo ato, mediante o qual o homem extrai de
si a trama da linguagem, também vai se entretecendo nela e cada
linguagem traca um circulo magico ao redor do povo a que pertence, circulo
do qual ndo existe escapatoria possivel, a ndo ser que se pule para outro
(apud. CASSIRER, 1972, p.23-4).

Segundo o autor, isso vale para as representacdes miticas da humanidade,
talvez numa proporgdo ainda maior do que para a linguagem. Tais representacdes
nao sdo extraidas de um mundo ja acabado do ser; ndo sdo meros produtos da
fantasia, que se desprendem da firme realidade empirico-positiva das coisas, para
elevar-se sobre elas, mas sim, representam para a consciéncia primitiva, a totalidade
do Ser. Assim, a apreensao e interpretacdo miticas ndo se associam posteriormente
a determinados elementos da existéncia empirica; ao contrario, a prépria
“experiéncia” primaria estd impregnada, de ponta a ponta, deste configurar de mitos
e como que saturada de sua atmosfera. O homem s6 vive com as coisas na medida
em que vive nestas configuragdes, “ele abre a realidade para si mesmo e por sua
vez se abre para ela, quando introduz a si proprio e 0 mundo neste médium dutil, no
qual os dois mundos ndo sé se tocam, mas também se interpenetram” (CASSIRER,
1972, p. 23-4).

s

O mito € uma realidade cultural extremamente complexa, que pode ser
abordada e interpretada através de perspectivas multiplas e complementares. Para
Merleau-Ponty (1971, p. 295), o “mito tem sua esséncia na aparéncia, o fendbmeno
mitico ndo é uma representagdo, mas uma verdadeira presenca” e “a consciéncia
mitica esta aberta sobre um horizonte de objetivacdes possiveis”. Assim, o mito, por
mais “difuso que possa estar [...], forma um mundo, isto é, uma totalidade onde cada

elemento tem relagfes de sentido com os outros” (Idem. 1971, p.297).

Conforme Mielietinski, em “A Poética do Mito” *°

(1987), sobre suas analises
da narrativa na cultura popular, existe um nimero infinito de definicdes de mito, que
partem das mais diversas concepc¢fes da funcdo da mitologia (das concepcgdes de

funcéo explicativa, psicologica, socioldgica, etc.) de distintos pontos de vista sobre a

> Mielietinski salienta que a literatura sempre utilizou os mitos tradicionais para fins artisticos,
conforme o autor a historia da cultura sempre esteve relacionada com a mitologia dos tempos
primitivos e da Antiguidade. Na obra a Poética do mito (1987), o autor trata também do processo da
remitologizacdo que se verifica na literatura do século XX como substituicdo ao realismo tradicional
do século XIX.
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correlacdo do mito com a religido, a arte, a filosofia, o ritual, a lenda e o conto

popular.

Mas quase todas essas definicdes se dividem em duas categorias: 0 mito
se define como representacfes fantasticas do mundo, como sistema de
imagens fantasticas de deuses e espiritos que regem o mundo, ou como
narragdo, como relato dos feitos dos deuses e heréis (MIELIETINSKI,1987,
p.199).

Para este autor o mito € um relato que nasce da necessidade humana de
organizar a experiéncia, e apresenta uma situagdo que € anterior ao homem que o Ié

Ou que 0 escuta.

Segundo Eliade (1998, p. 9), a definicdo menos imperfeita, por ser a mais
ampla, é a seguinte: “O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um
acontecimento ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do “principio™. Em
outros termos, o mito narra como, gracas as facanhas dos Entes Sobrenaturais, uma
realidade passou a existir, seja uma realidade total, o Cosmo, ou apenas um
fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal, um comportamento humano, uma

instituicao.

Com efeito, esta modalidade narrativa tem um contedudo peculiar que
identifica a forma onde quer que apareca: trata de contar o surgimento do mundo (no
caso dos mitos cosmogobnicos) ou de uma parte dele (sdo os mitos de origem).
Como privilegia o inicio, esse passa a constituir o tempo forte, ao qual a narrativa
conduz de volta. Sendo o mundo ou parte dele oriundo desse ato criador, cada
objeto primordial adquire uma sacralidade que ndo se pode contestar, sob pena de

rejeitar simultaneamente a sociedade que deposita sua confianga nele.

Mito designa um modo de narrar, de contar as agbes de seres humanos
imaginarios, seguindo uma ordem temporal e envolvendo uma organizagéo interna,
€ esta acepcao que figura na Arte poética, de Aristételes. O mito se liberta dos
vinculos com a sociedade que o produziu originalmente e mostra que o significado

dele provém sobretudo da ordenacao de suas partes constitutivas.

Sendo uma modalidade de expressao consolidada pela linguagem verbal e
pelo transito em todos agrupamentos humanos conhecidos, o0 mito detém uma
posicdo incontestavel no conjunto da vida cultural. Sua forma & de preferéncia

narrativa, e, embora ndo se possa situar cronologicamente seu aparecimento, sabe-
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se que remonta as sociedades mais primitivas. Essas sociedades transformaram-no
numa instituicdo vigorosa que pode sobreviver independente dos grupos humanos

que a geraram.

O mito preserva os vinculos com a cultura que o elaborou, correspondendo a
um acervo ja consolidado de histérias, nas quais se reconhecem tracos comuns que
especificam sua natureza. A recorréncia a tais semelhancas assegura a unidade do

mito, bem como sua permanéncia no transcurso do tempo.

Na obra Mito e realidade (1963), Eliade realiza uma pesquisa que tem por
objeto as sociedades onde o mito é, ou foi até recentemente, “vivo” no sentido de
que fornece os modelos para conduta humana, conferindo significacdo e valor a
existéncia.

O mito € sempre, portanto, a narrativa de uma “criacdo”; ele relata de que
modo algo foi produzido e comecou a ser. O mito fala apenas do que
realmente ocorreu, do que se manifestou plenamente. Os personagens dos
mitos sdo os Entes Sobrenaturais. Eles sdo conhecidos, sobretudo, pelo
que fizeram no tempo prestigioso dos “primérdios”. Os mitos revelam,
portanto, sua atividade criadora e desvendam a sacralidade (ou
simplesmente a “sobrenaturalidade”) de suas obras. Em suma, os mitos
descrevem as diversas e algumas vezes dramaticas irrupcdes do sagrado
(ou do “sobrenatural”) no Mundo. E essa irrupgao do sagrado que realmente
fundamenta o Mundo e o converte no que é hoje. E mais: é em razdo das

intervencBes dos Entes Sobrenaturais que o homem é o que é hoje, um ser
mortal, sexuado e cultural. (ELIADE, 1998, p.11)

s

O mito é considerado uma histéria sagrada e, portanto, uma “histéria
verdadeira” (ELIADE, 1998, p 12), porque sempre se refere a realidades. O mito
cosmogonico é “verdadeiro” porque a existéncia do Mundo ai esta para prova-lo; o
mito da origem da morte é igualmente “verdadeiro” porque é provado pela

mortalidade do homem, e assim por diante.

A principal fungcdo do mito consiste em revelar os modelos exemplares de
todos os ritos e atividades humanas significativas: tanto a alimentacdo ou o
casamento, quanto o trabalho, a educacao, a arte ou a sabedoria (ELIADE, 1998,
p.13). O mito ndo é, pois, apenas um tipo de relato, mas se compde de uma rede
peculiar de temas — que dizem respeito ao aparecimento de uma instituicdo ou
hébito — e de motivos — no interior dos quais se verificam a magia e o predominio do
mundo natural — que séo recorrentes na cultura humana e afiangam a permanéncia

desta modalidade de expresséo.
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A producédo dos mitos relaciona-se ao modo de percepgdo do mundo por

parte dos povos primitivos, cuja cosmovisdo veio a ser denominada de mitica. O

termo abriga uma concepcéao relativa & realidade circundante, tida como magica e

povoada de entes sobrenaturais, a quem se atribuiu o poder sobre o universo. O

pensamento mitico engloba ainda uma visdo do tempo, tido como circular, uma vez

que, tomando o ciclo natural como modelo, concebe a mudanca como volta a
origem, ao principio das coisas e da sociedade.

Apesar de haver uma enorme diversidade de culturas tradicionais — e uma

ndo menor diversidade religiosa —, os homens africanos apresentam em

comum o fato de serem profundamente religiosos, vivendo em um universo

gue lhes é organizado segundo principios religiosos. John S. Mbiti chama a

atencdo para o fato de que a religido é para os africanos um fendémeno

ontolégico que pertence a questdo da existéncia do ser. Viver & ser

apanhado em um drama religioso. [...] Consequentemente, esse homem

religioso vive também um tempo religioso, numa dimensdo muitas vezes

dificil de ser compreendida pelo homem ocidental. Mbiti se refere ao fato de

que europeus e americanos que visitam a Africa escandalizam-se muitas

vezes ao ver africanos sentados sem fazer nada. A seus olhos, tais povos

sdo preguicosos, lentos. O autor comenta que tais julgamentos s&o

resultados do desconhecimento do que o tempo significa para os africanos.

Nas culturas africanas, ndo se esta “perdendo tempo”, mas esperando pelo

tempo, ou em processo de “producdo” de tempo. O homem néo é escravo

do tempo, mas ao contrario, produz seu tempo como quer ou como
necessita (FITZ, 1998, p. 276- 77).

Viver é ser apanhado em um drama religioso, se 0 mito ndo é originalmente
religioso, ele toma para si a religiosidade peculiar ao comportamento arcaico. Na
cultura africana, a supersticdo e a magia incidem sobre determinados seres e
objetos que materializam a nocdo de divindade, e a forgca do espirito € uma
constante de energia, tal qual a propria ritualizacdo da vida. A morte & provisoria,
iniciatica, abrindo caminho para a revivificagdo, para um novo nascimento e um novo

contato com 0s espiritos.

O tempo religioso revela a relagdo tempo-religido que permite o dialogo
passado-presente-futuro num mesmo nivel de importdncia — numa atualizacdo
constante- e, a nosso ver, fundamenta uma caracteristica identitaria da sociedade
africana. Esse tempo religioso, de acordo com muitos estudiosos, é emblemético na
maioria das sociedades africanas. Neste aspecto e tomando o pensamento de
Ernest Cassirer (1972), o sentido mitico do tempo é qualitativo e concreto como o

sentido de espagco.
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Conforme Eliade (s.d, p. 81), tal como o espaco, o tempo também néo é,
para o homem religioso, nhem homogéneo nem continuo. Ha, por um lado, os
intervalos de tempo sagrado, o tempo das festas (na sua grande maioria, festas
periddicas); por outro lado, h4 o tempo profano, a duragéo temporal ordinéria na qual
se inscrevem 0s atos privados de significacéo religiosa. Por consequéncia, 0 homem
religioso vive em duas espécies de tempo, a mais importante das quais, 0 Tempo
sagrado, se apresenta sob o0 aspecto paradoxal de um Tempo circular, reversivel e
recuperavel, espécie de eterno presente mitico que o homem reintegra
periodicamente pela linguagem dos ritos. Ele conhece intervalos que sdo sagrados,
qgue ndo participam da duracdo temporal que os precede e 0s segue, que tem uma
estrutura de todo diferente e uma outra origem, porque € um tempo primordial,
santificado pelos deuses e susceptivel de ser tornado presente pela festa.

Para um homem néo religioso esta qualidade trans-humana do
tempo litirgico é inacessivel. Isso é 0 mesmo que dizer que para o
ndo-religioso o Tempo constitui a mais profunda dimenséo
existencial do homem, portanto, tem um comeco e um fim, que € a
morte, o aniquilamento da existéncia. Seja qual for a multiplicidade
dos ritmos temporais que experimenta e as suas diferentes
intensidades, o homem néo-religioso sabe que se trata sempre de

uma experiéncia humana, onde nenhuma presenca divina se pode
inserir (ELIADE, s/d, p. 83-4).

Para o homem religioso, pelo contrario, a duragdo temporal profana é
suscetivel de ser parada periodicamente pela insergcdo, por meio dos ritos, de um
tempo sagrado, ndo historico (é nesse sentido que ele ndo pertence ao presente
histérico). O tempo sagrado, periodicamente reatualizado nas religides pré-cristas
(sobretudo nas religibes arcaicas), € um Tempo mitico, quer dizer, um tempo
primordial, ndo identificavel no passado histérico, um Tempo original, que nao foi
precedido por um outro tempo, porque nenhum tempo podia existir antes da

aparicao da realidade narrada pelo mito.

[...] a eterna repeticdo dos gestos exemplares e o eterno encontro com o
mesmo tempo mitico da origem, santificado pelos Deuses — ndo implica de
modo nenhum uma visdo pessimista da vida: mas, pelo contrario, é gragas a
este eterno retorno as fontes do sagrado e do real que a existéncia humana
Ihe parece salva do nada e da morte (ELIADE, s/d, p. 119).

“O homem s6 se torna em verdadeiro homem conformando-se ao
ensinamento dos mitos, quer dizer imitando os deuses” (ELIADE, s/d, p. 112). A

festa religiosa é a ritualizagdo de um acontecimento primordial, de uma histéria
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sagrada cujos autores sao os Deuses ou os seres semidivinos. Ora, a historia
sagrada estd contada nos mitos. Por consequéncia, os participantes da festa
tornam-se contemporaneos dos Deuses e dos Seres semidivinos. Vivem no tempo
primordial santificado pela presenca e pela atividade dos deuses. A experiéncia
religiosa da festa, a participacdo do sagrado permite aos homens que vivam
periodicamente na presenca dos Deuses. Por isso, Eliade (1998, p. 115) ird dizer

gue “as dangas consistem na reiteracao de todos os acontecimentos miticos”.

Para Eliade (s.d), o sagrado manifesta-se sempre como uma realidade de
uma ordem inteiramente diferente da das realidades naturais. A primeira definicdo

gue pode dar-se ao sagrado é que ele se opbe ao profano.

Poderia dizer-se que a histéria das religides, desde as mais primitivas as
mais elaboradas, é constituida por um nimero consideravel de hierofanias,
pelas manifestacdes das realidades sagradas. A partir da mais elementar
hierofania, por exemplo, a manifestacdo do sagrado num objeto qualquer,
uma pedra ou uma arvore, e até a hierofania suprema que é, para um
cristdo, a encarnacdo de Deus em Jesus Cristo, ndo existe solucdo de
continuidade. Encontramo-nos diante do mesmo ato misterioso: a
manifestacdo de algo de ordem diferente — de uma realidade que né&o
pertence ao nosso mundo — em objetos que fazem parte integrante do
nosso mundo natural, profano. (ELIADE, s/d, p. 25)

Conforme Eliade (s/d, p.26), paradoxo que toda hierofania constitui:
manifestando o sagrado, um objeto qualquer torna-se outra coisa, e, contudo,
continua a ser ele mesmo, porgue continua a participar do meio césmico envolvente.
Uma pedra sagrada, nem por isso € menos pedra, aparentemente (do ponto de vista
profano), nada a distingue de todas as demais pedras.

O ocidental moderno experimenta um certo mal-estar diante de inidmeras
formas de manifestacao do sagrado: é dificil aceitar que, para certos seres
humanos, o sagrado possa manifestar-se em pedras ou em arvores, por
exemplo. Mas, como nao se trata de uma veneracao da pedra como pedra,
de um culto da arvore como arvore. A pedra sagrada, a arvore sagrada,
ndo sdo adoradas como pedra ou como arvore, sdo-no justamente porque

sdo hierofanias, porque mostram qualquer coisa que ja ndo é pedra nem
arvore, mas o sagrado (ELIADE, s/d, p. 26).

Para os primitivos, como para o homem de todas as sociedades pré-
modernas, o sagrado equivale ao poder, e, no fim das contas, a realidade por
exceléncia. “O sagrado esta saturado de ser. Poténcia sagrada quer dizer ao mesmo
tempo realidade, perenidade e eficacia” (ELIADE, s/d, p. 27). A oposi¢do

sagrado/profano traduz-se muitas vezes como uma oposicao entre real e irreal ou
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pseudo-real. E, portanto, facil de compreender que o homem religioso deseje

profundamente ser, participar da realidade.

O sagrado e o profano constituem duas modalidades de ser no mundo, duas
situacdes existenciais assumidas pelo homem ao longo da sua historia. Para o
homem religioso, a natureza nunca € exclusivamente natural: estd sempre carregada
de um valor religioso, pois o0 Cosmos € uma criacdo divina. Para o ser que cré, o
sobrenatural € parte interdependente do natural. Nesse sentido, a natureza exprime
sempre qualquer coisa transcendente: “uma pedra sagrada é venerada porque €
sagrada e ndo porque é pedra; € a sacralidade manifestada através do modo de ser
da pedra que revela a sua verdadeira esséncia” (ELIADE, s/d, p.128).

Se considerarmos o conhecimento de uma dada realidade objetiva como a
natureza do realismo na arte, precisamos ndo reduzir tal realidade ao
mundo puramente exterior, existente independentemente de nossa
consciéncia. O que existe independentemente de nossa consciéncia é
matéria. A realidade, porém, abrange toda a imensa variedade de

interacdes nas quais o homem, com sua capacidade de experimentar e
compreender, pode ser envolvido (FISCHER, 1963, p.122).

Em uma cultura mitica, a capacidade de experimentar e compreender
expressa uma outra realidade, mas ainda realidade (TUTIKIAN, 2006, p. 69). A
forma de pensamento mitolégico transforma toda a realidade em metéfora, as
verdades do mundo sdo marcadas e até dirigidas por forcas ndo humanas, sem
gualquer possibilidade de andlise I6gica porque criada pelo pensamento mitoldgico.
O pensamento mitolégico €, por principio, metaférico, essa impossibilidade de
estabelecimento de uma andlise l6gica, quando o cerne mesmo da sociedade
primitiva € o mito e, como tal, alma da cultura homogeneamente representada, pela

magia e pelo rito, como forma de manter a ordem natural e o controle social.

Quando se fala de Africa, “a realidade estd sempre misturada com o
fantastico. Ndo se trata de algo magico ou religioso, mas de algo relativamente
diferente: ha toda uma cosmogonia, um modo de entender como 0s varios mundos
gue compdem um universo coexistem em harmonia”, argumenta Mia Couto (2008,
s/n). Como vimos, a literatura africana é baseada na oralidade, onde as histérias
partem da propria vida, com suas crengas e seus mitos para criacao e re-criacao de
historias outras, passando de geracao para geracao através dos contos, das dancas
e dos cantos. Os autores africanos tendem a substituir o termo realismo mégico pelo

termo realismo animista para uma representacdo dos mitos e dos fatos insélitos
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presentes no imaginario popular africano. Desse modo, veremos as contribuicdes de
Harry Garuba aos estudos do realismo animista, tendo em vista a apreciacdo da

literatura que aqui é analisada.

2.3 O Re-encantamento do Mundo

Estudo recente sobre o termo realismo animista vem sendo desenvolvido
pelo sul-africano Harry Garuba®®. Para este autor, os escritores da Africa, América
Latina e India constituem o mais visivel grupo que tem aproveitado as possibilidades
de representagdo narrativa inerente a concep¢ao animista do mundo. Talvez a mais
simples e eficaz afirmacdo da ideia central da crenca animista apareca nos Cem
anos de Solidao (1967) de Gabriel Garcia Marquez. No romance, o artista cigano
Melquiades chega em Macondo com dois lingotes magnetizados, com os quais
realiza magicas facanhas. Ele saiu de casa arrastando os dois lingotes de metal, e
todos estavam espantados ao ver potes, frigideiras, pincas, braseiros desabando de
seus lugares. Vigas rangendo de desespero dos pregos e parafusos tentando
emergirem, e, até mesmo, 0s objetos perdidos por muito tempo apareceram e foram

arrastados pelos ferros méagicos de Melquiades.

“As coisas tem vida prépria, proclamou o cigano com um sotaque aspero.
[...] E simplesmente uma quest&o de despertar sua alma”, Melquiades explica que 0s
imas estavam “simplesmente libertando a respiracdo dos metais”. Garuba evoca
essa passagem do romance de Marquez para resumir o credo béasico da crenca
animista. Segundo Garuba (2003, p.272), esse credo € composto de duas filosofias
basicas. A primeira diz que coisas possuem vida prépria e a segunda que, quando
suas almas sdo despertadas sua respiracdo é liberada e pode migrar para outros
objetos. A grande estratégia dos escritores é dar aspecto material ou uma existéncia
material, ao que talvez sejam somente ideias ou estados de espirito através do qual

0 animismo impde uma dimensao espiritual a objetos materiais.

% Garuba publicou “Explorations in Animist Materialism: Notes on Reading/Writing African Literature,
Culture and Society”, na Universidade da Cidade do Cabo, em 2003. Utilizamos nessa dissertacdo
uma traducéo livre do artigo.
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Harry Garuba utiliza o termo realismo animista para significativamente
nomear uma tendéncia na ficcdo africana que é muito mais ampla que o realismo
magico. Se o realismo magico caracteriza-se por uma tentativa de capturar a
realidade através de uma visdo multidimensional do mundo, visivel e invisivel, a
I6gica animista subverte e desestabiliza a hierarquia da ciéncia sobre o magico e a
narrativa secular da modernidade, reabsorvendo o tempo histérico nas matrizes do

mito e da mégica.

Na Africa, o0 mundo dos vivos, dos mortos e a natureza s&o interligados “a
fronteira entre realidade e magia é uma outra e ndo obedece aos padrées da
racionalidade europeia [...] Ha& simbolismos, no plural. No saber rural, de
Mocgambique, néo é ficcdo aceitar-se que um homem se converte em bicho. O fluir
de identidades entre pessoas, bichos e éarvores faz parte do imaginario rural”
(COUTO, 2007, s/n). Em O reino deste mundo:

O que sabiam os brancos de coisas de negros? Em seus ciclos de
metamorfoses, Mackandal entrara muitas vezes no mundo oculto dos
insetos, desforrando-se da falta de um brago humano com a posse de varias
patas, de quatro élitros ou de longas antenas. Tinha sido mosca, centopéia,
falena, cupim, tarantula, louva-a-deus e até vaga-lume de grandes luzes
verdes. No momento decisvo, as ataduras do madinga, privadas de um
corpo a que atar, desenhariam por um segundo o contorno de um homem
de ar, antes de escorregarem ao longo do poste. E Mackandal,
transformado em mosquito zombador, pousaria no mesmo tricornio do chefe
das tropas, para gozar do desconcerto dos brancos. Isso era 0 que
ignoravam os amos; por isso haviam esbanjado tanto dinheiro em organizar
aquele espetéaculo indtil, que revelava sua total impoténcia para lutar com o
homem ungido pelos grandes Loas.

Mackandal j4 estava amarrado, de costas, ao poste de torturas. O
carrasco havia pego uma brasa com as tenazes. O fogo comecou a subir
ate o0 maneta, chamuscando-lhes as pernas. Nesse momento, Mackandal
agitou seu coto, que nao tinham podido amarrar, em um gesto ameacador
gque ndo por ser minguado era menos terrivel, uivando conjuros
desconhecidos e jogando violentamente o torso para frente. Suas amarras
cairam, e o corpo do negro espigou-se no ar, voando por sobre as cabecgas,
antes de se afundar nas ondas negras da massa de escravos. Um so grito
encheu a praca.

- Mackandal sauvé!

Naqguela tarde os escravos retornaram a suas fazendas rindo por todo o
caminho. Mackandal cumprira sua promessa, permanecendo no reino deste
mundo. Uma vez mais os brancos eram ludibriados pelos altos poderes da
outra margem (CARPENTIER, 2009, p. 44-5).

Segundo Garuba (2003, p.275), as técnicas literarias empregadas pelos
escritores do realismo magico derivam de culturas tradicionais animistas. Sendo

assim, vejamos novamente a presenca do animismo no texto de Carpentier:
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[...] um tambor podia significar, em certos casos, algo mais que uma pele de
cabrito esticada sobre um tronco cavado. Os escravos tinham, pois, uma
religido secreta que os alentava e unia em suas rebeldias. [...] mas, por
acaso uma pessoa culta haveria de se preocupar com as crencas selvagens
daqueles que adoravam uma serpente? (CARPENTIER, 2009, p. 63)

Os negros ndo viajaram sozinhos. A esse propdsito, Leda Martins (1997, p.
25-26), em suas Afrografias da memoria, texto sobre o “Reinado do Roséario no
Jatobd”, completa: “Com nossos ancestrais vieram as suas divindades, seus modos
singulares e diversos de visdo de mundo, sua alteridade linguistica, étnica, técnica,
religiosa, cultural, suas diferentes formas de organizacdo social e simbolizacdo do
real”. A isso Padilha (2002, p. 270), acrescenta: “com nossos ancestrais, vieram 0s
seus proprios ancestrais, compreendido o termo como significando espiritos dos

mortos de um dado grupo étnico ou familiar”.

O que nos leva a crer que, dos antepassados fundadores emanava e ainda
emana a forca de sustentaco simbdlica dos sujeitos culturais. E necessario lembrar
que os escravos tinham um passado, uma memaoria que 0s seguiu na travessia pelo
Oceano Atlantico. Com eles, portanto, viajaram mitos, lendas, provérbios, musicas,
dancas e a forca de suas convicgbes. Vale ainda lembrar, pensando o mundo
colonial, que o imaginario recalcado pelo ethocentrismo nunca se rasurou
totalmente, ressurgindo nas manifestagdes culturais, muitas vezes clandestinas e
sempre comandadas pela memdria ancestral.

As dominagOes, apesar de eficazes em termos econdmicos, ndo se
processam no campo cultural. A for¢a do colonizador, muitas vezes, impde
a aquisicdo de um novo idioma, de uma nova forma de vida que se da
apenas verticalmente. As relagdes horizontais continuam as mesmas, ja que

a forga fisica ndo impede a perpetuacédo dos costumes e tradicdes destes
povos (DUTRA, 2002, s/n).

Conforme Garuba (2003, p.274), as praticas linguisticas e de representagao
subscritas por uma concepg¢ao animista do mundo sdo muito maiores no seu ambito
e dimensdo do que o conceito de realismo magico poderia descrever, pois elas
aparecem como casos individuais dentro de certos textos e outras vezes podem se
tornar o principio organizador da narrativa. E no Gltimo caso que o termo realismo
méagico tem sido empregado. Como desenvolvido pelos escritores da América Latina
e teorizado por seus criticos, o realismo magico possui um aspecto urbano e
cosmopolita e uma atitude de ironia, que ndo sdo, necessariamente, elementos da

narrativa animista ou de seus escritores. E no conhecimento dessa limitagdo que
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Garuba emprega o realismo animista, termo para descrever essa préatica cultural
dominante de animar o que os outros podem considerar uma ideia abstrata.
Realismo animista € um conceito muito mais abrangente, de que o realismo mégico,
pode ser considerado um subgénero, com suas préprias caracteristicas de conexao

e sua diferenca formal.

Para Garuba (2003, p. 267), o animismo é “um conceito guarda-chuva para
um modo de consciéncia religiosa, que muitas vezes € tao elastico como 0 usuario
esta disposto a estica-lo”. Talvez a mais importante caracteristica do pensamento
animista, em contraste com a maioria das religides monoteistas é a sua recusa aos
espiritos e deuses sem corpo fisico, sem face localizavel. O animismo é muitas
vezes visto como a crenca em objetos, como pedras ou arvores ou rios pela simples
razao de que os deuses animistas e 0s espiritos estdo localizados e encarnados em
objetos: os objetos séo o fisico e a manifestacdo material dos deuses e espiritos. Os
objetos, assim, adquirem um bem social e espiritual significando dentro da cultura
muito além de suas propriedades naturais e sua utilizagdo valorativa. Rios, por
exemplo, ndo so se tornam fontes naturais de 4gua, mas séo valorizados por varias
outras razoes.

Garuba (2003, p.265) utiliza a expressao “re-encantamento do mundo”, que
lembra Max Weber, que, na sua contabilidade das mudancas de atitude e de
praticas ocasionadas pela racionalizacdo cada vez mais secular do mundo,
provocada pela modernidade e pela ascensdo do capitalismo, muitas vezes
recorreram a frase de Friedrich Schiller o “desencantamento do mundo”. De acordo
com H Gerth e C Wright Mills (apud GARUBA, 2003, p.266), “o principio de
racionalizacdo € o elemento mais geral, na filosofia de Weber na historia”, e para ele
“a extensao e a direcdo de “racionalizagcdo” sdo assim medidas negativamente em
termos do grau, em que os elementos do pensamento magico sdo deslocados,
opositivamente, na medida em que as ideias ganham na sistematica coeréncia e
consisténcia naturalistica”. Ao empregar a expressao “re-encantamento do mundo”,
Garuba chama a atencdo para o reverso do processo que Weber descreve um
processo pelo qual elementos do pensamento magico, ndo séo deslocados, mas,
pelo contrario, continuamente assimilam os novos desenvolvimentos em ciéncia,

tecnologia e organizagdo dentro de uma visdo de mundo "magica”. Ao invés de
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“desencantamento”, ocorre um persistente re-encantamento, e o racional e cientifico
sdo apropriados e transformam-se no magico e no mistico.
[...] o animismo nos apresenta uma forma de religiosidade que ndo é
explicitamente ligada a uma doutrina expressa, um conjunto codificado de
crengas, ou uma teologia elaborada. Pode ser visto, de forma muito ampla
e, fundamentalmente, como o fornecimento de pistas para conhecer o N0sso

caminho em torno do nosso mundo e da sociedade (GARUBA, 2003, p.
283).

Através de uma concepcgdo animista de realidade e de mundo, as estorias
africanas buscam ressignificar os modos de vida dos antepassados e ampliar as
possibilidades de significacdo da relacdo entre a tradicdo e a modernidade. Esse
tipo de escrita subverte as convengbes do realismo, e a substituicdo pelo termo
realismo animista sugerida por Harry Garuba parece ser a maneira mais apropriada
de classificar essa narrativa, onde os elementos da cultura tradicional africana

coexistem com os elementos modernos.

Para o autor, seria um grande desservigco adotar uma férmula e aplica-la
indiscriminadamente para toda e qualquer situagdo ou evento no continente, “a
Africa é demasiado complexa e diversa para tal narrativa homogeneizante”
(GARUBA, 2003, p.284).

O que tenho tentado fazer nestas notas é esbocgar a l6gica do pensamento
animista e depois me concentrar no que eu acredito que é sua principal
caracteristica: o continuo re-encantamento do mundo. No mundo animista,
como vimos, o mundo fisico dos fenébmenos é espiritualizado, na pratica
literéria, ele acaba se tornando uma estratégia de representagdo que
envolve dar ao abstrato ou metafdrico uma realizacdo material e, no mundo

social de relagdo humana, as atividades econémicas e politicas (GARUBA,
2003, p.284).

Para ele a realidade africana pode ser mais bem compreendida através do
viés animista, pois nada mais € do que a convivéncia harmoniosa do mundo dos
vivos com o mundo dos mortos e dos tempos passado, presente e futuro. Segundo
ele, esse conceito abre uma nova visédo de tempo diferente daquele sempre linear e
positivista, codificado nas nogdes de progresso e de secularidade. Deve-se essa
tendéncia a necessidade de reconhecer e respeitar as diferencas de crencas, de
conhecimentos locais e da linguagem, emoldurando uma imagem de continuidade
em oposi¢cdo a do choque e da colisdo. Conforme este autor, para a massa de

pessoas comuns, 0 animismo suaviza 0 movimento em direcdo a modernidade,
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fornecendo certezas culturais, que criam a "ilusédo" de um continuo, ao invés da de

um abismo, dando, assim, uma ordem subjetiva imposta para o caos da historia.

Se isso é visto como uma prova da propria modernidade africana, ou seja,
de uma modernidade conflituosa, em crise, ou de uma diferenca dentro da
modernidade, 0 que esta claro € que o animismo subverte a autoridade da ciéncia
Ocidental, reinscrevendo a autoridade da magia nos intersticios do
racional/secular/moderno. Para Garuba (2003), a cultura animista abre, portanto, um
mundo completamente novo de grandes possibilidades, influenciando o futuro, por
assim dizer, pela reivindicagdo daquilo que no presente ainda esta para ser

inventado.

Garuba (2003) ressalta que os cientistas sociais que comentam o estado, a
cultura e a sociedade no pos-independéncia da Africa tem observado varios
aspectos dessa pratica cultural de assimilacdo de diversos instrumentos e
dimensbes da modernidade europeia, como sua ciéncia e tecnologia, bem como o
modelo europeu do Estado e sua maquina politica, na matriz do ritual tradicional e
da cultura. Essa préatica, que tem sido amplamente referida como re-
tradicionalizacdo da Africa, pode ser observada em diferentes aspectos da vida no
continente. Impressionante capacidade de discursos locais sobre bruxas, artesanato
e feiticaria para incorporar as imagens e objetos do mundo moderno. O fato de o
nganga ou curandeiros agora possuirem procedimentos burocraticos a serem
seguidos e mesmo terem entrado no sistema juridico-judicial (GARUBA, 2003, p.
264).

Garuba (2003, p. 265) refere o estudo de Patrick Chabal, que desenvolve
uma explicacdo para expressdo re-tradicionalizagdo da Africa, oferecendo
comentarios sobre a sua implantagdo como uma ferramenta explicativa nas anélises
da sociedade e da politica africana. Do ponto de vista cultural, Chabal (1998) afirma
que a influéncia do p6s-modernismo’’ ndo tem significado para a massa de homens

e mulheres comuns nas cidades e nas vilas africanas. Entretanto, alerta para o fato

Y7 “A crenga do argumento pés-moderno é que o mundo contemporaneo é aquele em que as

identidades individuais estdo se tornando cada vez mais interculturais e os valores cada vez mais
relativos. O modo como a tecnologia avanca e a globalizacdo da cultura criaram condi¢des para que
as sociedades experenciem progressivamente as influéncias da diversidade cultural” (CHABAL, 1998,
p. 215).
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de que, ainda assim, a cultura poés-moderna ocidental pode ter consequéncias na
cultura ndo ocidental, uma vez que a revolu¢cdo na informacdo tecnoldgica, que
caracteriza as Ultimas décadas do século XX, vai negociar a forma de
ocidentalizag&o cultural, transformando de qualquer maneira, sobretudo em meio ao

processo de re-tradicionalizacdo das sociedades africanas.

Para nés, do Ocidente, a Africa é aquela parte do mundo, que permanece
sendo a mais profundamente dotada das duas facetas centrais do “outro” —
a do mistério e a do exdtico. Mistério, ndo no sentido de que noés nao
compreendemos bem sua realidade, mas naquele em que sua realidade
ndo é, realmente, branda a nossa compreensdo. Exético, naquele em que
preenche, em nds, a mais duradoura necessidade de encontrar em algum
(convenientemente distante) “outro” aquela qualidade ou inexplicabilidade
assustadoras em sua aparente irracionalidade e tranquilizadora ao realcar
da nossa propria racionalidade (CHABAL, 1998, p. 228).

Ha na continuidade de percepcao de um “oriente misterioso”, a manutencao
dos esteredtipos sobre o “espirito africano” (SAID, 1995, p.12) dai porque Chabal
(1998) conclama a que o Ocidente veja a Africa com olhos africanos e nao
ocidentais. E preciso olha-la com suas peculiaridades, com suas particularidades,

com suas politicas e ndo através de conceitos aplicaveis a sociedade ocidental.

Para Tutikian (2008, p. 43) a historia da Africa reconhece o passado colonial

I*® e, nesse sentido, embasada nos conceitos de

e um presente pos-colonia
identidade e de comunidade e nos relatos ditados pela tradicdo, ela se olha
criticamente e se mostra atraveés de sua literatura e de seus escritores. Esses se
colocam contra a nogdo fundamentalmente estatica e forjada de identidade, que
segundo E. Said (1995) constitui o nucleo do pensamento cultural do imperialismo,
para lancar suas bases através do olhar para sua prépria cultura. Esse é o
significado da re-tradicionalizacdo que, de um lado, tenta romper com a fixidez, do

outro, colide de frente com a permanéncia do imperialismo em determinada esfera

18 Segundo o professor Russell Hamilton é necessario entender bem o sentido desse prefixo “p4s”
guando aplicado a situacéo colonial. Para tal, o estudioso estabelece um paralelo com a expressao
pés-modernismo: “o0 pods-modernismo transcende o modernismo, tanto o cientifico, racional do
iluminismo como, no ambito literario, o romantico e realista do século XIX e, no século XX, o
Modernismo Hispano-Americano e Brasileiro. Portanto, em termos estéticos, o pés-modernismo é
uma espécie de vanguardismo. Com respeito ao pés do pés-colonialismo, penso que temos que levar
em conta que o colonialismo, ao contrario do modernismo, traz logo a mente uma carga de
significadores e referentes politicos e sdcio-econémicos. Portanto, os antigos colonizados e 0s seus
descendentes, mesmo com o fim do colonialismo oficial, avan¢cam para o futuro de costas, por assim
dizer. Isto é, ao contrario dos pos-modernistas, que carregam o passado nas costas, mas que fixam
os olhos no futuro, os pés-colonialistas encaram o passado enquanto caminham para o futuro. Quer
dizer, que por mal e por bem o passado colonial esta sempre presente e palpavel” (HAMILTON, 1999,
p. 17). Sem entrar nas polémicas abertas em torno das teorias da pds-colonialidade, interessa-nos
apenas destacar os aspectos referentes ao passado na literatura africana.
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cultural e em determinadas préaticas politicas, sociais, econdmicas e ideoldgicas,
comandadas, sobretudo, pela “burguesia nacionalista”, para usar a expressédo de

Fanon®.

Garuba (2003) defende que a colonizagdo, por assim dizer, da tecnologia e
dos instrumentos e ideologias do mundo moderno pela cultura tradicional nédo é
inteiramente o resultado de uma apropriacdo nacionalista consciente. E, a um nivel
muito mais profundo, uma manifestacdo de um inconsciente animista, que opera
através de um processo que envolve 0 que descreve como um re-encantamento
continuo do mundo. Além disso, para o teérico, € muito importante, nesse momento
da historia da Africa, fornecer um aporte teérico analitico para compreender os
papéis que a sociedade africana e seus artistas desempenham, para localizar esses

textos dentro da arena sociocultural na qual eles sao gerados.

Reiteramos, portanto, que 0 animismo nos apresenta uma forma de
religiosidade, a qual ndo é explicitamente ligada a uma doutrina expressa, a um
conjunto codificado de crengas, ou a uma teologia elaborada. A respeito disso, o
inconsciente animista € mais proximo de um tipo de imaginario social, decorrente
uso que Charles Taylor (apud GARUBA, 2003, p.283) faz do termo, imaginario social
como “aquela compartilhada compreensdo que possibilita praticas comuns e um

sentimento amplamente compartilhado de legitimidade”.

O animismo prevalece sobre os valores da realidade, ele é forca do
sobrenatural, dos antepassados e dos poderes que existem na natureza. O estatuto
real-animista, caracteristico da realidade sécio-histérica das sociedades africanas,
da conteldo a narrativa que sera analisada no proximo capitulo. E importante
destacar que essa realidade sociocultural animista, em pleno século XXI, é
constituinte da cultura de povos que ndo abdicam de suas tradigbes, mesmo

inseridos no sistema capitalista moderno.

9 Frantz Fanon lanca luzes sobre varios aspectos desse problema, apontando as estratégias de
inferiorizacdo do dominado como fundamentais para a justificacdo das desigualdades a serem
perpetuadas pelo colonialismo, ainda que o discurso procurasse difundir as hipoteses de reducéo e
até extingdo das mesmas. Dai que, para Fanon, a libertacédo esta diretamente associada ao momento
em que se percebe a armadilha e se decide escapar desse jogo perverso.
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Nesse sentido, Mia Couto em interinvencao, intitulada “Linguas que nédo
sabemos que sabiamos”, na Conferéncia Internacional de Literatura em Estocolmo,
diz:

O que fez a espécie humana sobreviver ndo foi apenas a inteligéncia, mas a
nossa capacidade de produzir diversidade. Essa diversidade estd sendo
negada nos dias de hoje por um sistema que escolhe apenas por razdes de
lucro e facilidade de sucesso. Os africanos voltaram a ser “outros”, os que
vendem pouco e 0os que compram ainda menos. Os autores africanos que
ndo escrevem em inglés (e em especial os que escrevem em lingua
portuguesa) moram na periferia da periferia, & onde a palavra tem de lutar
para n&o ser siléncio (2011, p.13).

E, pois, no dialogo pela diferenca, que esta dissertagéo pretende provocar a
reflexdo a respeito ndo so da literatura africana, mas também das literaturas que séo
produzidas em linguas ainda ndo sabidas, pois embora as linguas sirvam para
comunicar, “elas ndo apenas servem. Elas transcendem essa dimensao funcional.

As vezes, as linguas fazem-nos ser’” (COUTO, 2011, p.13).

Sabemos que o conhecimento e a valorizacdo da literatura africana estédo
permeados pelas identidades que |4 sao construidas. Entretanto, pensar uma
africanidade literaria distancia-se de saberes essencialistas, uma vez que
identidades néo séo, elas sempre estdo em movimento, e a palavra nao esta presa

ao papel, mas dissonante em vozes.

Nao existe escritor no mundo que ndo tenha de procurar uma identidade
propria entre identidades multiplas e fugidias. Em todos os continentes,
cada homem é uma nacéo feita de diversas nac¢des. Uma dessas nacgdes
vive submersa e secundarizada pelo universo da escrita. Essa nacéo oculta
chama-se oralidade (Idem, 2011, p.23).

Para tanto, o animismo aqui é compreendido como mais uma forma de
reconhecer a literatura africana e de nos aproximar de uma cultura que se distancia
dos nossos entendimentos correntes e, assim, sabermos mais de quem SOmos.
Ainda nos parece central dizer que, aos nos dedicarmos a essa pesquisa,
percebemos que “ao lado de uma lingua que nos faca ser mundo, deve coexistir
uma outra que nos faga sair do mundo” (Idem, 2011, p.24) — condig&o tdo préxima

das histérias que iremos contar, mas ainda tao distantes de nosso cotidiano.
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3.  CONTACAO DE HISTORIAS

Cada velho africano que morre é uma biblioteca que se queima.
Amadou Hampaté Ba

Somos um povo livre, livre de criar o novo, livre de recriar o ‘velho’ em ‘nova’
forma, livre de se exprimir sem consideracdes de clandestinidade ou
repressao.

Henrique Abranches

3.1 Preféacio

Em Mocambique, Angola e Cabo Verde h&d muitos contos, mitos, lendas e
fabulas, onde as suas popula¢cdes modelaram, no decurso dos tempos, olhares
interessantes sobre o mundo, nos seus diversificados aspectos. Assim, as narrativas
tradicionais sdo transmitidas, perpetuadas e enriquecidas oralmente, ao longo de
sucessivas geracgdes, desempenhando uma valiosa fungcédo social milenarmente

estabelecida.

No decorrer dos tempos, tém-se realizado coletas interessantes e valiosas
do folclore desses paises. Nesse sentido, o instituto Piaget publicou em 2004 e 2005
uma série de coletaneas para infancia de contos tradicionais, entre elas: Historias
Portuguesas e Mocambicanas para as criangas, Historias Portuguesas e Cabo-
Verdianas para as criangas e Histérias Portuguesas e Angolanas para as criangas?’.

As narrativas foram compiladas por Fernando Vale®, sendo a edicdo de

% Também, Histérias Portuguesas e Timorenses para as criancas, ndo contemplada neste estudo.
21 Realizou recolhas em Cabo Verde, onde contatou com o patrimdnio imaterial do seu povo, de modo
especial com os contos tradicionais.
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Mocambique em co-autoria com Lourengo do Roséario®, convidado para colaborar

na organizacao da coletanea. Os livros foram ilustrados por Dorindo Carvalho®.

Este capitulo destina-se a responder a questdo titular dessa dissertacéo:
podemos perceber marcas de realismo animista nos contos tradicionais de Angola,
Cabo Verde e Mocambique? Na busca de responder tal questéo, partimos da leitura
atenta dos contos africanos. Pela linha que estabelecemos nesta analise, os contos
estudados podem ser interpretados a luz de elementos da cosmovisao africana. Tais
elementos consistem, mais especificamente, na figura do idoso, na importancia da
palavra e na indicacdo de valores e de costumes, que estdo associados ao
conhecimento e a apropriacdo do equilibrio vital, a forca que garante ao homem a

sabedoria da vida e da morte.

3.2 Recolhas e Oralidade

Pertence a Heéli Chatelain a primeira classificagdo da "literatura oral”
angolana (a primeira grande obra de literatura tradicional angolana, Contos
populares de Angola (1894), edicdo em Kimbundu e Inglés, teve de esperar 70 anos
[até 1964] para ser traduzida em Portugués) apresentava (1964, p. 101-103) uma
tipologia que se manteve quase inalterdvel até aos nossos dias: 1. historias
tradicionais de ficcdo (“mi-sos0”); 2. historias verdadeiras, ou melhor, histérias
reputadas verdadeiras, aquilo a que n6s chamamos anedotas (“maka”); 3. narrativas
historicas (“cronicas da tribo ou nacao”) (“malunda ou misendu”); 4. provérbios (“ji-
sabu”); 5. poesia e musica (as “canc¢des sdo chamadas mi-imbu”); 6. adivinhas ("ji-

nongonongo”).

> Natural de Mocambique é Doutorado em estudos Portugueses, com especialidade em Estudos
Africanos, pela Universidade Nova de Lisboa de Portugal. Publicou livros de Literatura e dezenas de
ensaios e prefacios.

2 Natural de Lisboa nasceu em 1937. Cursou Escola de Artes Decorativas de Anténio Arroio; fez
gravura em SCGP; foi bolsista da Gulbenkian. Desde 1963 realizou varias exposi¢des, coletivas e
individuais, de desenho e de pintura, em Portugal, Angola, Venezuela, Brasil.
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Outro importante coletor da literatura tradicional angolana é Oscar Ribas®*
gue atuou como pesquisador e organizador de uma das mais importantes recolhas
de tradicbes orais de Angola. Ele se revelou preocupado ndo s6 com temas e
pesquisas sobre literatura oral, mas também investigou a filosofia, a filologia e as
religides tradicionais dos povos kimbundu de Angola. Oscar Ribas ficou conhecido
por seu trabalho de coleta de contos, cangdes, provérbios, adivinhas, rituais
religiosos, poesias, estérias, tendo-se destacado os trés volumes de Missosso®
como obras de compilagdo de narrativas tradicionais orais que contribuiram para
fazer dele um intelectual conceituado por ter preservado tradi¢cdes inscritas na
memoria popular. Dessa forma, o trabalho de Ribas foi um dos que intensamente

colaborou para ajudar a configurar um perfil identitario de Angola.

As literaturas da noite, ou seja, as literaturas de tradicdo oral, como os
contos, lendas, misosos, provérbios, cantos, rituais religiosos, adivinhas,
costumavam, no passado ancestral, ser tecidas e transmitidas a noite, embaixo de
arvores frondosas, ou a beira das fogueiras. Constituia o material vertente da arte de
sunguilar, termo que, de acordo com o Dicionario de Regionalismos do proprio

Ribas, significa: seroar, ou seja, fazer serdo, contar e ouvir estérias a noite.

Padilha (1995) enfatiza que, ao recolher o material das tradicbes orais e
compilé-lo graficamente, Oscar Ribas se apresenta como um tradutor que procura
ser fiel aos textos orais originais, mas, na hora da reproducéo escrita, o resultado ja

nao € mais o puramente oral. Ela argumenta que,

[...] mesmo que tais traducdes, como é o caso das propostas por Oscar
Ribas, tenham a preocupacédo com a fidelidade ao texto-origem [...], o texto
cristalizado na escrita j& ndo pode ser considerado oral stricto sensu. A
fixacdo gréfica lhe d4 uma nova dimensédo em tudo diferente da expressao
oral. Por outro lado, e finalmente, ndo devemos esquecer que, por tras de

% O trabalho de Oscar Ribas, como muitos criticos ja apontaram, tinha, em parte, fundamentos e
matrizes, nesse ideério positivista, presente nas primeiras décadas do século XX. Em virtude dessa
Otica assumida pelo escritor, percebemos que a busca de identidade nacional por ele empreendida,
por intermédio de seu processo de recolha de canges, provérbios, contos, narrativas tradicionais
orais, tratava, com algum preconceito, conforme visdo corrente no inicio do século XX, as
religiosidades locais, uma vez que manifestava uma certa critica a desrazdo e aos feiticos que,
segundo seu ponto de vista, impediam o progresso de Angola.
2 Debrugcando-se sobre a area dos Ambundos (Lingua Quimbunda e Portuguesa), mais
especificamente a zona de Luanda e periferia, reparte e classifica esse enorme acervo em varias
obras: no Missosso | (1961, 1.2 ed.): contos e provérbios; no Missosso Il (1962): psicologia dos
nomes; culinéria e bebidas; desdéns (isemu); passatempos infantis; vozes de animais e epistolario;
no Missosso Il (1964): can¢des; adivinhas; sUplicas e exorcismos; prantos por morte; instantaneos da
vida negra.
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tudo, hd uma outra voz, ou seja, a de quem fez a recolha e, com isso,
propde uma leitura do material coligido, ja que o processo de transposicédo
implica um ato de interpretacdo a ele subjacente (PADILHA, 1995, p. 19).

As compilagbes de tradi¢cdes orais podem repousar num testemunho ocular,
em relatos, num boato, em versdes recriadoras de textos orais originais, combinados
e adaptados. Para Vansina (In. KI-ZERBO, 1982, p.176-177), “a coleta de tradi¢cdes
requer muito tempo, paciéncia e reflexdo. Tudo isso implica uma longa permanéncia
em campo, experiéncia linguistica, plano racional de trabalho, consciéncia histérica”.
Um estudioso, que trabalhe com a coleta de tradicdes orais, deve, inicialmente,
entender as diferencas de atitudes de uma civilizagdo oral em relacdo aos discursos
e aos comportamentos de civilizagdes centradas nos registros escritos. Como é
sabido, ha uma distingdo marcante entre culturas de base oral e escrita. De acordo
com Vansina (ldem, p.157), em Histéria Geral da Africa, uma sociedade oral
reconhece a fala ndo apenas como um meio de comunicacao diaria, mas também
como um meio de preservagdo de sabedoria dos ancestrais. A tradicdo pode ser
definida, de fato, como um testemunho transmitido verbalmente de uma geragéo

para outra.

As literaturas da noite — misosos, contos, cancdes, provérbios, adivinhas,
etc. — se alimentam dos saberes de experiéncias apoiadas na oralidade. O contador
narra como um artifice da palavra, reinventando e dramatizando os vocabulos, os
sons, as vozes, 0s gestos. Ha ritmos e gestualidades em suas narragbes. O
Ocidente, principalmente apés o lluminismo, priorizou a luz como metéafora da razao,
da légica. Ja as literaturas da noite sempre se orientaram pelas emocgdes e por uma
rede de lembrangas e afetos que costumam habitar, principalmente, as zonas
sombrias do inconsciente individual e coletivo. Em Temas da Vida Angolana, Oscar
Ribas (2002, p. 49) comenta que os jogos tradicionais, embora ocorrendo também
de dia, é de noite, sobretudo, que ganham a intensidade, a beleza do efeito.
“Quando as almas dos nossos extintos nos incomodam, ou com sonhos, ou com

doencas, propicia-se-lhes um festim, as comidas da noite”.

Segundo tedricos que refletiram acerca de como escrever as literaturas da
noite — entre os quais, Patrick Chamoiseau e Ralph Ludwig, que pensaram a
questdo em relacdo as literaturas antilhanas —, as narrativas orais, passadas de

geracdo em geracdo, sdo adaptadas pelas recolhas escritas, sofrendo alteracdes
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quando transpostas para o sistema grafémico. Ainda assim, muito contribuem para
uma configuracdo do tracado identitdrio dos povos aos quais pertencem tais
tradicOes, servindo também como formas de resisténcia cultural, na medida em que
expressa uma sociologia do conhecimento, constituida por saberes

consuetudinérios, explicitadores de como o universo dessas culturas se organiza.

Quando chegaste mais velhos contavam estérias. Tudo estava no seu lugar.
A agua. O som. A luz. Na nossa harmonia. O texto oral. E s6 era texto ndo
apenas pela fala mas porque havia arvores. [...] E era texto porque havia
gesto. Texto porque havia danca. Texto porque havia ritual. Texto falado
ouvido visto (MONTEIRO, 1987, p. 308).

O texto oral € falado ouvido visto, assim, a relevante questdo apontada pela
epigrafe de Manuel Rui é a (pseudo) continuidade entre o texto escrito e as formas
de arte oral. Para Rui, o texto oral ndo é apenas voz, € ritual, clima (a comunidade
ao redor da fogueira), gesto, danca. Ha todo um desempenho de griot (0 mais velho
ou o0 que detém, por profissdo ou linhagem, o conhecimento secreto de
determinados tipos de texto e técnicas de transmitir as tradi¢des). Enfatiza Ki-Zerbo
(2010, p.27) que as manifestacdes orais séo fontes de grande valia para o estudo da
historia, j& que “a tradicdo oral aparece como repositério e o vetor do capital de
criagbes socioculturais acumuladas pelos povos ditos sem escrita: um verdadeiro

museu vivo”.

Percebemos que a passagem das formas orais as formas escritas ndo é
desprovida de complexidade. Outro ponto que amplia tal complexidade é o uso da
lingua portuguesa. Em um primeiro momento, o portugués foi a lingua do
colonizador. Como a presenca de Portugal concentrou-se no litoral, a maioria da
populacdo permaneceu falante dos muitos idiomas nativos. Como sabemos, eram
povos de tradicdo oral, ndo do codigo grafado. Se nos séculos iniciais de
colonizagdo, os portugueses ensinavam a lingua portuguesa apenas em sua forma
oral, temendo que a forma escrita levasse a consciéncia da busca de libertagéo, o
dominio da escrita tornou-se instrumento de poder, e 0 uso corrente das linguas

nativas, pelos africanos, uma forma de resisténcia.

ApoOs lutas sangrentas, as entdo colénias de Portugal obtiveram sua
independéncia por volta de 1975. Entre outras medidas, para construir a unidade
nacional, os governos dos paises independentes investiram na educacdo em lingua

portuguesa, aumentando o sentimento de pertencimento a uma organizagcao
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nacional. Assim, o idioma permitiu a divulgacdo da vida cultural e social que parte de

dentro da Africa, respeitando a tradicdo de cada um desses paises.

No entanto, esses paises desenvolveram uma relagdo com a lingua
portuguesa diferente da nossa no Brasil. Ali, nem todos habitantes séo falantes do
portugués. H& muitas outras linguas correndo em seus territérios: em Angola séo
muitas, como o quimbundo e o quicongo; em Mogambique, 0 numero também é
exorbitante, e inclui 0 macua e o xichangana; Cabo Verde, Guiné Bissau e Sao
Tomé e Principe falam variagbes do crioulo, entre outras linguas. Nessa babel, a
lingua portuguesa tem um papel importantissimo: reforcar a unidade nacional em
cada um desses paises e permitir que eles possam estreitar contato com outras
nacoes lusofonas. A lingua portuguesa € o idioma presente nos documentos oficiais,

0 ensino nas escolas e 0 usado por muitos escritores na literatura.

O portugués é na Africa, tdo somente, uma das linguas existentes, a oficial,
mas ndo a que confere uma unidade nacional. Ndo h& como deixar de lado, por isso
mesmo, a questao do plurilinguismo, ao trabalharmos com as literaturas das cinco
nacoes, para além é claro, de toda a diversidade de sua dimenséo cultural, alargada,
ainda mais, por tal polifonia linguistica. Assim, recorrendo a Inocéncia Mata, Padilha

(2002) reafirma com ela que:

No caso das literaturas africanas, diferentemente de suas congéneres
portuguesa e brasileira, € preciso ndo esquecer que essa literatura constitui
parte — uma parte significativa é verdade- dos sistemas literarios dos paises
africanos de lingua portuguesa, que incluem também producdes em linguas
africanas, crioulas ou autdctones (2002, p.350).

Essa constatagdo é importante, quando as literaturas daqueles paises se
fazem objetos de estudo, principalmente fora deles, como é o nosso caso no Brasil.
Havemos de levar em conta sempre o fato basico de que ndo apenas as linguas
nacionais africanas séo faladas, em algumas de suas regides, as vezes mais que a
portuguesa, mas também que ja se produzem obras literérias, embora ainda poucas,
em tais idiomas. Além disso, esses, com muita frequéncia, se confrontam com o
portugués dentro de uma mesma producdo artistico-verbal como comprovam o0s

escritos, por exemplo, da angolana Ana Paula Tavares.

Concluimos que a relacdo entre a oralidade e a escrita literaria é

fundamental na afirmacdo das literaturas dos cinco paises africanos de lingua
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portuguesa, assim como das marcas de sua diferenca ou daquilo que constréi o
substrato das suas identidades. Por outro lado, o tema, como se buscou ilustrar,
envolve circunstancias, aspectos e abordagens bastante diversos, que conduzem a
uma ampla discussao, irredutivel a um enfoque generalizado e rapido. Como

enfatiza Hampaté-Ba:

A tradicdo oral € a grande escola da vida e dela recupera e relaciona todos
0os aspectos. Pode parecer caética aqueles que néo lhe descortinam o
segredo e desconcertar a mentalidade cartesiana acostumada a separar
tudo em categorias bem definidas. Dentro da tradi¢cdo oral, na verdade, o
espiritual e o material ndo estédo dissociados. [...] Ela é ao mesmo tempo
religido, conhecimento, ciéncia natural, iniciacdo a arte, historia,
divertimento e recreagdo, uma vez que todo pormenor sempre nos permite
remontar a Unidade primordial (2010, p.169) (grifo nosso).

Ou, conforme ensina Ki-Zerbo, em Histéria Geral da Africa:

[...] a tradicdo oral ndo é mais uma fonte que se aceita por falta de outra
melhor e & qual nos resignamos por desespero de causa. E uma fonte
integral, cuja metodologia ja se encontra bem estabelecida e que confere a
historia do continente africano uma notével originalidade (2010, p. 31).

Nesse sentido em Angola, a partir da independéncia e nomeadamente sob o
impulso da Unido dos Escritores Angolanos, séo realizadas diversas pesquisas no
ambito e, da mesma forma, em Mogambique e Cabo Verde abundam compilacdes e

recolhas da tradi¢éo oral.

7

No que se refere a literatura infantil, € importante ratificar que so
recentemente se constituiu o termo literatura infantil africana. Os contos tradicionais
sdo chamados infantis por uma classificagdo posterior, ocidental, em Angola,
Mocambique e Cabo Verde (inclusive em outros paises de lingua portuguesa), o0s
contos tradicionais, as narrativas populares de expressao oral, sdo um valioso

instrumento de informacao, formacéo e diverséo.

O titulo do livro de Gabriela Antunes, “Estérias Velhas, roupa nova” (1988)
parece-nos paradigmatico do trabalho de criagcdo de escritores angolanos que
produziram para essa faixa de idade, como Maria Eugénia Neto, Dario de Melo,
Octaviano Correia, Rosalina Pombal, Maria do Carmo, entre outros. O Instituto
Nacional do Livro e do Disco editou uma colecdo, a “Pi6-Pi6”, em 1982, da qual
fizeram parte 12 escritores, cada um com seis estdrias, a partir de recolha das

estorias tradicionais e o trabalho de recriacao.
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Em Mocgambique, nos anos 70 o Instituto Nacional do Livro e do Disco
(INLD) langou duas colegbes, a “Era uma vez” e a “Xirico”, na qual foram publicados
mais de uma dezena de titulos, assim como traducfes. No semanario “Domingo”,
abriu-se um espaco infantil, o “Njingiritane”. Do acervo do INLD podemos ressaltar:
“Contos mocambicanos”, “Papa operario, mais 6 histérias”, “O gato bravo e o

macaco’,

O coelho salteador”, “O menino que néo crescia”, de Orlando Mendes; “O
girassol e Viagem ao meio das nuvens”, de Amélia Muge; “No tempo do Farelahi”, de

Jodo Paulo; “Os animais buscam a agua”, de Jodo Arnaldo e outros.

O papel do Instituto Caboverdeano do Livro e do Disco foi fundamental para
a expansdo da Literatura para criancas e jovens em Cabo Verde, destacando-se em
seu acervo os livros de Orlanda Amarilis, Margarida Brito, Ana Maria Magalhées e
Isabel Alcada. Amarilis revitalizou o0 magma tradicional das estorias do Ti Lobo e do
Chibinho, adicionando-lhe uma estrutura lidica no manuseio do livro “Facécias e
peripécias” e na ordenagcdo do contado; Margarida Brito explorou as cangoes
tradicionais de Cabo Verde, especialmente a morna, e Magalhdes & Alcada
trabalharam com o conhecimento da realidade geografica e cultural do arquipélago.
Ainda, é importante referirmos o trabalho realizado por escritores, como, por
exemplo, Pepetela e Mia Couto, que também escrevem para criancas. Existem

diversas publicagBes nos trés paises estudados enderecadas para as criangas.

3.3 As Antologias

Podemos reconhecer, nos contos estudados das antologias que constituem
nosso corpus de andlise Historias Portuguesas e Mogambicanas para as criancas,
Historias Portuguesas e Cabo-Verdianas para as criangas e Historias Portuguesas e
Angolanas para as criancas®®, as caracteristicas estruturais do conto popular. O
conto tradicional € um texto de extensdo curta, sendo que a sua brevidade implica,

estruturalmente, um reduzido nimero de personagens; a existéncia também de uma

% Os contos escolhidos para a andlise estdo nos anexos dessa dissertacdo. Quando referidos,
escolhemos apresentar o ano de publicacédo apés a apresentacao do titulo de cada uma das historias,
e ndo a todo momento das citagdes, a fim de que o texto ndo fosse poluido de referéncias
bibliogréficas.
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acao simples (agao principal), ou de pequenas agdes que se interligam; um espago e
tempo limitados ou pouco definidos. O conto tradicional é de dificil defini¢cdo, pois se
confunde frequentemente com outros géneros, como 0 mito ou a lenda. No entanto,
faz parte do espdlio literario tradicional e tem sempre uma moralidade intrinseca, a
gual se explica num contexto didatico, em que se pretende que o exemplo das

personagens previna condutas negativas.

A estrutura segue uma ordem de desenvolvimento: primeiro, existe uma
situacdo inicial de equilibrio; segundo, ocorre uma perturbacdo do equilibrio/
apresentacdo do problema; por fim, acontece aresolucdo do problema/ equilibrio
restabelecido. O tempo nos contos, geralmente, decorre numa dimensao atemporal,
no sentido em que as marcas temporais recorrentes s&o pouco precisas. E frequente
iniciarem com "Era uma vez", expressao que permite alertar o ouvinte para o fato de
0 conto pertencer ao campo do irreal, do transcendente. Da mesma forma, ndo ha
uma aposta na caracterizacdo do espaco da acdo. Referem-se ao campo, a cidade,
ao castelo, a aldeia, ou seja, espacos de valor social que reforcam a classe social

das personagens e que se adequam a qualquer época.

Devemos revelar logo no principio, apesar deste ndo ser o foco de nossa
anélise, o fato de podermos identificar uma sequéncia narrativa?’ nos contos lidos,

além de ser possivel reconhecer que o desenvolvimento da histéria narrada sempre

" Todorov (1971), a partir da critica literaria, propora uma definicdo da narrativa que também aponta
para uma divisdo do enunciado narrativo em cinco macro-proposi¢@es. “A intriga minima consiste na
passagem de um equilibrio a outro. Uma narrativa ideal comec¢a por uma situacdo estavel que uma
forca qualquer vem perturbar. Dai resulta um estado de desequilibrio; por acdo de uma forca dirigida
em sentido inverso, o equilibrio é restabelecido; o segundo equilibrio € semelhante ao primeiro, mas
os dois nunca séo idénticos. H4, por conseguinte, dois tipos de episddios na narrativa: os que
descrevem um estado (de equilibrio ou de desequilibrio) e os que descrevem a passagem de um
estado a outro” (Todorov, 1971, p. 124). Em um trabalho posterior, Todorov (1973) destaca nesta
definicdo a divisdo da sequéncia narrativa em cinco macro-proposi¢ées. O que aparecia implicito em
seu trabalho anterior aparece aqui explicitado. A primeira macro-proposicado (Pnl) corresponderia,
assim, a situacdo estavel inicial. A segunda (Pn2), a forca que a vem perturbar. A terceira (Pn3),
corresponde ao estado de desequilibrio resultante. A quarta (Pn4), a forca em sentido inverso que
vem restabelecer o equilibrio. Finalmente, a quinta (Pn5) corresponde ao novo equilibrio estabelecido.
De sorte que uma narrativa minima é composta de dois estados distintos (Pnl e Pn5) intermediados
por uma série de macro-proposi¢cdes narrativas medianas que asseguram a transformagdo de um
estado em outro. Esta série l0gica de proposi¢cfes narrativas serd denominada por Todorov (1973) de
Sequéncia Narrativa. Mas para além da sequéncia narrativa, poderemos encontrar enunciados mais
complexos, nos quais agrupam-se, de maneira encadeada, mais de uma sequéncia.
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passa por determinados pontos até desaguar na moral incentivada. Segundo

Propp?® (1928/1983), o texto do conto maravilhoso pode se dividir em sequéncias.
Podemos chamar conto maravilhoso, do ponto de vista morfologico, a
qualquer desenrolar de agcédo que parte de uma malfeitoria ou de uma falta,
e que passa por fungdes intermediarias para ir acabar em casamento ou em
outras funcdes utilizadas como desfecho. A funcdo limite pode ser a
recompensa, alcancar o objeto desejado ou, de uma maneira geral, a
reparacao da malfeitoria, o socorro e a salvacdo durante a perseguicéo, etc.
Chamamos a este desenrolar de ag¢do uma sequéncia. Cada nova

malfeitoria ou prejuizo, cada nova falta da lugar a uma nova sequéncia. Um
conto pode ter varias sequéncias (PROPP, 1984, p. 144).

Conforme Propp (1984), as outras partes constitutivas do conto seriam o0s
elementos de ligacdo; as motivagcbes; as formas de entrada em cena dos
personagens; 0s elementos acessorios atributivos. Para esse autor, € de grande
importancia a abordagem funcional dos elementos do conto. Isso porque, o fato de
podermos trabalhar com fungdes nos permitira a construgdo de uma estrutura do
conto. Assim, Propp sera o primeiro a chamar a atencdo para a forma estrutural do

enunciado narrativo.

Nesse sentido, a narrativa caboverdeana “Sapatos Rotos” (2004), conta que
“havia um rapaz de nome Manuel do Boné Branco que habitualmente vivia com a
sua mée, mas, de vez em quando, gostava de vaguear” (p.125). Num desses
passeios toma posse de um sobretudo, (Gnica heranga do pai para trés irmaos que
brigavam pelo casaco comprido). O casaco tinha “muito valor, pois quem o vestir
pode ir a qualquer lugar e ndo serd visto pelas outras pessoas” (p.125). Manuel
enganou os irmaos e levou o casaco. Mais adiante, encontrou dois rapazes a lutar
por um chapéu de seda, “é ndo s6 um chapéu invulgar, mas também foi a Unica

coisa que nosso pai nos deixou. Agora e por isso, teremos que o repartir’, “quem o

8 Em seu trabalho, Propp se propde a fazer uma morfologia dos contos de fada (chamados por ele
de contos maravilhosos). Como morfologia, o autor entende uma descricdo dos contos segundo as
suas partes constitutivas e as relacées destas partes entre si € com o conjunto. Analisando e
comparando a distribuicdo dos motivos em diversos contos, Propp descobriu que muitas vezes 0s
contos emprestam as mesmas acdes a personagens diferentes. Muitas sdo as situacdes, quando
comparamos contos diferentes, que se resumem numa mesma acdo na qual o que muda sdo 0s
nomes e os atributos das personagens, mas ndo suas fungbes. Assim, ele propde um estudo dos
contos a partir das fungbes das personagens. “No estudo do conto, a questdo de saber o que fazem
as personagens é a Unica coisa que importa; quem faz qualquer coisa e como o faz sdo questdes
acessorias” (PROPP, 1984, p. 59).
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puser pode atravessar a 4gua sem se molhar — responderam os irméos” (p. 126).

Manuel engana-os e leva o chapéu.

Essa narrativa poderia ser de origem portuguesa, por exemplo, o nome do
personagem remete a isso. Os irmdos, que brigam pela heranca do pai, objetos
magicos, a figura do rei sdo simbolos classicos das narrativas do conto maravilhoso.
De posse do casaco e do chapéu, Manuel aceita o desafio do Rei, invisivel segue a
princesa e descobre seu pacto com os diabretes, acompanha a noite de danga que a
fazia gastar os seis pares de sapato. As dangas — europeias — foram valsa, mazurca,
escocesa, contradancas, etc. No fim da histéria, o rei cumpriu a sua promessa e,
assim, esse rapaz se tornou dono de uma grande fortuna. Depois voltou para sua
terra, “onde viveu em paz e bem estar com sua mae, a qual, ao morrer, o abencoou,
dizendo: Em troca do bem que me fizeste, oxala que vivas feliz, durante muitos e

muitos anos” (p.134).

Também a narrativa angolana “O monstro Tchazangombe” (2004) possui
figuras classicas do conto maravilhoso, por exemplo, o pai que tinha um anico filho e
antes de morrer faz a profecia: “meu filho, quando eu morrer toma contigo a minha
arma, pois com ela, poderas partir para onde quiseres (p.89).” Quando o pai morre, 0
filho parte com sua arma a procura de familia e fortuna. No caminho encontrou um
sonhador, ficaram a dois, andaram e dormiram. Na manha seguinte, o sonhador
disse: “Amigo, sonhei que nos encontravamos com um ladréo e que todos faziamos
a mesma viagem” (p.89). E assim ocorreu, depois sonhou com um construtor de
barcos e um colador de coisas partidas, ficaram os cinco. Nessa historia, o sonhador
vai antevendo os acontecimentos, todos acabam lutando contra 0 monstro de muitas
cabecas e trazem de volta a filha do soba (chefe na tribo africana). Interessante
observar os valores encorajados nesse conto, no inicio da narrativa a motivacdo do
rapaz para partir € constituir familia e rigueza. No término da narrativa, 0s cinco
amigos recebem do soba como prémio por salvar a donzela “ao da arma, o seu
sobado e também a filha em casamento. Em seguida, a todos os outros, deu
mulheres para esposas. E eles, muito agradecidos, ficaram a ser ajudantes do novo
soba” (p.93).

Podemos dizer que de forma geral os contos estudados falam, em sua

esséncia, de mistérios da vida. Através de sua esséncia mitica, tdo necessaria a
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sobrevivéncia humana, eles procuram explicar a existéncia humana. Para Vladimir
Propp (1984) o mito seria parte da génese do conto maravilhoso, isto é, para ele o
conto maravilhoso poderia ser qualificado como mitico. Afinal, o conto maravilhoso
tem em si 0s mitos primordiais como elementos indicativos de boa conduta, visto que
h& nessas narrativas uma moral que demonstra a forma correta de agir em certas

situacdes a que o homem é exposto.

Dessa maneira, “A mulher e o amendoim” (2004) é uma narrativa angolana
gue relata a historia da mulher que tinha ido com seus filhos arrancar amendoim,
porém, recusou-se a dividir sua colheita e por isso foi castigada. “- Quando ontem
vim, o amendoim que tinha tirado acabou-se todo a dar aos que passavam. Por isso,
hoje, disse aos filhos que me cobrissem com a rama, e ela colou-se ao corpo. Foi
isso que fiz!” (p.70). No desfecho da historia, 0 homem voltou e disse, “Sirva-vos isto
de licdo! O que d& abre a méo, o que recusa incha-lhe o pescogo. Acaso, se desses

dois pés de amendoim, acabava-se-te a lavra toda?!” (p.70).

Percebemos que, na forma de um ditado, a moral foi exposta. Pela avareza
a mulher foi condenada e castigada. Entéo, no término da narrativa, a licdo € dada:
“Depois desta licdo de bem-fazer e de bem conviver, o homem retirou-lhe do corpo a
rama do amendoim e foi-se embora, depois de o haverem recompensado (p.71)". E
0 costume instaurado, “por isso, desde entdo até ao dia de hoje, se uma pessoa
passar no caminho tem que se lhe dar amendoim, ainda que ndo pec¢a. Dai € que

veio este costume” (p. 71).

A expressédo “desde entdo até ao dia de hoje”, torna possivel considerar que
0s costumes atuam como um elo entre o presente e os conhecimentos tradicionais,
remetendo, por vezes, aos ensinamentos ancestrais. Nessa narrativa, a
solidariedade entre os que convivem é estimulada (licdo de bem-fazer e de bem
conviver), assim, devemos dividir nossa colheita, nossos bens, com quem necessita

ou precisa de ajuda, essa € a forma correta de agir.

Também a narrativa caboverdeana “Deus faz um tambor” (2004) transmite
ensinamentos e recupera valores da sociedade. “Um dia, o senhor Lobo encontrou o
sobrinho e disse-lhe: vé 14 como estas gordo e bonito, mas eu tenho andado por ai a

apanhar gafanhotos e a passar fome e, como vé, estou arruinado da minha saude”
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(p.95). Destacamos que a necessidade de saciar a fome € tema recorrente nessa
historia e na anterior. O rapaz respondeu que estava assim gordo porque tinha
descoberto uma mama que lhe dava o leite que quisesse: “O Pedro, como € que
fazes isso?!” (p.95), quis saber Tio Lobo — uma figura da tradi¢do africana, que tem

fama de ser guloso e espertalhdo, sempre querendo se sair bem sem muito esforgo.

O sobrinho levou o tio para comer e beber e na volta Ihe ensinou uma
formula magica para comer os frutos de uma arvore muito alta. Um dia, tio Lobo
voltou a figueira para comer, mas esqueceu da formula méagica, e a arvore comegou
“a subir, a subir até chegar ao céu” (p.97). Tio Lobo contou o ocorrido e Deus
pensou em uma maneira de fazé-lo descer. “Farei um tambor para ti. Depois vou
prender-lhe uma corda e tu montas nele e vais descendo, descendo, até chegares a
Terra. Quando la chegares, tocas o tambor e eu entdo cortarei a corda” (p.98).
Quando foi lavar o couro, Tio Lobo teve apetite e comeu-o, e ao voltar, disse a Deus
gue “a agua tinha fugido com o couro, enquanto o estava a lavar”. Nessa passagem,
a gula da personagem € destacada. Foi preciso Deus enviar um anjo para
acompanhar Tio Lobo e ver o que se passava. “Oh, ndo ia comé-lo, estava apenas a

cheiré-lo” (p.98).

Deus fez o tambor e disse ao homem: “Atente bem ao que te vou dizer.
Agora vais descer... Nao toques o tambor durante a viagem, mas, quando chegares
la abaixo, tocas entdo com muita forca. Deste modo, eu, ouvindo o som, fico a saber
gue 4 estas. Depois corto a corda e deixo-se ir” (p.99). Assim, ficou tudo combinado,
mas quando estava descendo, o senhor Lobo viu um passaro com boa comida na
boca e, como era guloso, pediu um pouco ao passaro. O passaro respondeu: “Se
tocares para mim neste tambor, eu dou-te um bocado da minha comida” (p.99). O
senhor Lobo muito guloso fez um plano e tocou o tambor. Deus ao ouvir aquele
batuque cortou a corda. O senhor Lobo foi descendo até estatelar-se no chéo.
Entdo, “é preciso saber esperar, pois quem espera sempre alcanca. O pecado da
gula foi e continua ser a desgraca de muitas pessoas” (p.100). No fim da narrativa,
temos a informacéo de que “mais tarde, aquele tambor foi encontrado e serviu de
modelo para a construcdo de muitos dos tambores africanos” (p.101). O tambor é

um importante instrumento nas festas e nos rituais africanos:
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[...] existe também uma mdsica ritual, tocada por iniciados, que acompanha
as cerimodnias ou as dancas rituais. Os instrumentos dessa musica sagrada
sdo, portanto, verdadeiros objetos de culto, que tornam possivel a
comunicagao com as forgas invisiveis. Por serem instrumentos de corda,
SOPro ou percussdo, encontram-se em conexdo com os elementos: terra,
ar e agua (HAMPATE BA, 2010, p. 200).

Dessa maneira, essa narrativa se torna especial por fazer referéncia a
origem desse instrumento. Nota-se, assim, que o tambor é elemento de ligagéo entre
humanos e deuses, a musica muitas vezes pode estar relacionada ao ritual, as

festas, e de forma geral, ao sagrado.

Outra narrativa caboverdeana traz a figura do senhor Lobo. “Jodo das aguas
perdidas” (2004), conta que havia um homem de apelido Lobo que era casado e
tinha quatro filhos, na sua terra, era chamado Tio Lobo. Ele era pescador
“costumava apanhar mais peixes que os outros” (p.115). Estava em um tempo de
ma sorte, quando pensava em voltar para casa, apanhou um peixe que lhe pediu
gue o soltasse. “Nao posso soltar, pois a minha mulher e os meus filhos tem fome —
respondeu o pescador” (p.115). O peixe insistiu, dizendo: “Trago-te uma terrina.

Assim, basta dizeres: Terrinazinha, teque! E ndo vos faltar4 comida...” (p.115).

Lobo contou o ocorrido para dois sobrinhos, um deles por inveja roubou a
terrina. “No dia seguinte, embora triste e aborrecido, mas sem perder a esperanca, 0
homenzinho foi novamente pescar e apanhou o mesmo peixe” (p.116). Dessa vez, 0
peixe trouxe uma travessa branca (“travessinha, teque! E ela enche-se de comida”
(p.116)). O sobrinho invejoso contou ao rei, que mandou chamar o pescador e tirou-
Ihe a travessa magica. Tio Lobo ficou arreliado, mas também ndo desanimou e
pescou ainda 0 mesmo peixe. Pela terceira vez, o pescador ndo pode soltar o peixe

porque filhos e mulher tinham fome.

Dessa vez, 0 peixe trouxe um pau, “Pauzinho bate! E ele baterd em toda
gente” (p.117). O pescador armou um plano e foi recuperar sua travessa, teve
coragem de dizer (enquanto o pau batia) “Senhor rei, sofra com paciéncia, pois eu
também sofri por me ter tirado a minha travessa. Até estive trés dias sem comer” (p.
119). Tio Lobo levou sua travessa e seu pau para casa. Passado algum tempo, Tio
Lobo comegou a ficar preocupado com sua enorme barriga, pois comia muito. O
pauzinho bateu-lhe na barriga e tornou-o um homem elegante. Adiante, Tio Lobo

comegou a comer moderadamente e a trabalhar. As pessoas queriam saber como
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ele estava tado elegante, Tio Lobo lembrava-se do ocorrido e, por isso, queria ser

chamado, a partir de agora, de Jo&o das Aguas perdidas.

Nesse conto, € importante observar que a perseveranga e o trabalho frente
aos desafios sdo comportamentos incentivados, mesmo sofrendo injusticas (a inveja,
por exemplo). De forma geral, nos contos estudados, 0s maus comportamentos Sao
punidos e a forma correta de agir incentivada, o conselho edificante geralmente é
sintetizado no fim da historia na forma de uma moral.

Semelhante movimento narrativo, verificamos em “O anel roubado” (2004), a
partir da historia de Seocenho. A narrativa conta que, em tempos passados, vivia
com sua mée, na ilha caboverdeana de S&o Nicolau, um rapaz de quinze anos,
chamado Seocenho. Um dia chegou em casa e disse: “Méae, ja sabia que o pescador
€ a Ultima pessoa a morrer de fome?! Pois ha sempre peixe para ele apanhar”
(p.79). (Como podemos perceber, a fome é um dos temas mais recorrentes nos
contos estudados.) Seocenho vai trabalhar no domingo, “Olha 14, ndo vas. O
domingo é mau dia para pescar” (p.79). Embora o tempo estivesse mau e o mar
bravo, ele pescou uma sereia, e ela, em troca de ser libertada, Ihe deu uma prenda,
um anel, “com ele encontrards peixe, encontraras dinheiro, encontraras tudo o que

desejares” (p.81).

O rapaz deu o anel a mae. Teve a possibilidade de fazer uma boa casa para
ambos viverem. O rapaz levou para viver com eles um cachorro, um gato, um rato,
todos achados na rua. Todos viviam felizes. A mae tinha uma irma que morava na
ilha de Santo Antdo, mas que nunca se importou com ela, por ser pobre. Entéo,
cheia de inveja, decidiu viajar para S&o Nicolau para se certificar do que tinha
ouvido. “Se bem o pensaram, melhor fizeram. As escondidas, roubaram o anel e, no

dia seguinte, voltaram para Santo Antéo” (p.84).

“Olha filho, perdi o anel e agora ndo o consigo encontrar” (p.85), falou a
mae. Seocenho ficou muito preocupado. O cachorro cheirou o vento: “O anel foi
levado para Santo Antdo” (p.85). Os animais criaram um plano, atravessaram o mar
e chegaram a Santo Antdo. Cada um ficou responsavel por uma parte da tarefa,
contribuindo com sua caracteristica natural, o rato roeu, o gato pegou o rato e o

cachorro nadou. (Reconhecemos aqui a estrutura e tematica de muitos contos
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maravilhosos, o trabalho conjunto.) Desse modo, os trés levaram o anel para
Seocenho. “Aqui tens o anel. Estava em Santo Antdo, na casa da tua tia, irma da tua

ma&e. Fomos |4 buscé-10” (p.90). O rapaz agradeceu e disse:

- Mée, como V&, isto € obra minha. Se eu ndo fosse amigo do cachorro, do
gato, do rato, como estariamos hoje de vida?... A sua irmd nao merece
confianga. Bem se costuma dizer que a inveja é a causa de muitos vicios e
maldades que fazem neste mundo (p.90).

Como homem prevenido vale por dois, a partir daguele momento, Seocenho
ndo s6 tomou ele préprio conta do anel, mas também se tornou novamente
pescador. Assim, nessa narrativa, também temos o objeto magico que supre as
necessidades do heréi. No desenvolver da narrativa, ele é perdido, mas no final €
encontrado e a harmonia restabelecida. E importante notar que a fome, assim como
a inveja, evidencia uma falta. “O pescador € o ultimo a morrer de fome” (p.79) diz o
menino. Na narrativa, 0s animais sdo amigos, isso é possivel porque ndo sentem

mais fome, pois foram bem alimentados pela familia.

Novamente, destacamos 0s ensinamentos, a inveja € ruim, a prudéncia e o
trabalho fazem bem em qualquer circunstancia, mesmo quando se possui um anel
magico. Inclusive, podemos destacar o trénsito por Cabo Verde, a narrativa faz
referéncia ao local, onde se desenvolve a histéria. Outro ponto relevante que
podemos destacar € a relagdo muito proxima e afetiva de Seocenho com sua mée.
Além disso, a presencga dos animais é muito comum nos contos africanos, algumas

vezes, relacionados com os humanos e, em outras narrativas, sdo 0s protagonistas.

Por exemplo, os contos mogambicanos “Os coelhos e os macacos” (2005) e
“O coelho e Os cées selvagens” (2005), ambos possuem como figura principal o
coelho, personagem com fama de ser muito esperto. No primeiro conto, o coelho
buscou uma forma de fugir as perseguicbes que o0s outros animais |lhe faziam.
Trapaceiro, astuto, ele engana os macacos. Esses acabam por levar a culpa pelo
crime do coelho (que viu cair na fogueira os filhos do lefo). “E por isso que hoje o
macaco prefere dormir nas arvores, porque tem medo do ledo” (p.104). No segundo
conto, o coelho descobre um estratagema (usando um arbusto) para atravessar o rio
muito rapido. Resolveu ir provocar 0s outros animais e, de maneira muito astuta,
constr6i uma intriga entre os cdes e o javali. “E por isso que hoje quando vamos a

caca e 0s cdes estdo a perseguir um coelho, logo que véem um javali, vao
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prontamente atras dele” (p.109). Notamos, em ambas narrativas, a referéncia a
instauracdo de um costume. Essas narrativas, que tratam de perseguicdes e morte,

séo bastante violentas e, ao final, mesmo fazendo trapagas, o coelho se sai bem.

Na narrativa angolana, “O coelho, o Ledo e Outros Bichos” (2004), o coelho
€ personagem central, e a violéncia esta presente. “O coelho e o ledo foram a caca
ao mato, para matarem a fome” (p.75). O ledo pensava em como fazer para devorar
o coelho, esse percebeu e disse: “Tu tens 6dio contigo e que lugar algum tem odio
consigo!” (p.76). Assim, o Ledo recebeu essa licdo do coelho e foi sozinho para o
meio da floresta. Noutra ocasido, esse coelho tinha contraido muitas dividas com os
outros animais, entao, pods-se a pensar uma forma de se ver livre de tantos credores.
Armou um plano muito ardiloso e enganou os bichos. Conseguiu salvar a vida e

afastar os credores.

Como vimos, os fatos do conto ndo podem, evidentemente, pertencer
materialmente a vida cotidiana, mas ficam inseparaveis dessa Ultima pelo apo6logo
final (BESSIERE, 1974). Podemos considerar que a moral e os costumes
apresentados nas narrativas remetem aos conhecimentos tradicionais e, em
extenséo, ao tempo africano tradicional, pois ligam o passado com o presente. Para
Ki-Zerbo (2010, p. 24):

Ora, em geral, o tempo africano tradicional engloba e integra a eternidade
em todos os sentidos. As geracOes passadas nao estdo perdidas para o
tempo presente. A sua maneira, elas permanecem sempre contemporaneas
e tdo influentes, se ndo mais, quanto o eram durante a época em que
viviam. Assim sendo, a causalidade atua em todas as dire¢Bes: o passado
sobre o presente e o presente sobre o futuro, ndo apenas pela interpretacdo

dos fatos e 0 peso dos acontecimentos passados, mas também por uma
irrupcao direta que pode se exercer em todos os sentidos.

O passado, através do culto, esta diretamente ligado ao presente,
constituindo-se 0s ancestrais agentes diretos e privilegiados dos negocios que
ocorrem séculos depois deles. E preciso atingir uma concepgéo geral do mundo para
entender a visdo e o significado profundo do tempo entre os africanos. Na
concepgéao global do mundo, entre os africanos, ainda, segundo Ki-Zerbo (2010, p.
31), “o tempo é o lugar onde o homem pode, sem cessar, lutar pelo desenvolvimento

de sua energia vital”.
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Tal é a dimensao principal do “animismo” africano, em que o tempo é o
campo fechado e o mercado no qual se confrontam ou negociam as for¢cas
gue habitam o mundo. Defender-se contra qualquer diminui¢do de seu ser,
desenvolver a saude, a forma fisica, a extensdo de seus campos, a
grandeza de seus rebanhos, o nimero de filhos, de mulheres, de aldeias,
este é o ideal dos individuos e das coletividades (KI-ZERBO, 2010, p.31-2).

Para este autor o animismo, ou ainda melhor, a religido tradicional africana,

caracteriza-se pelo culto devotado a Deus e as for¢as dos espiritos intermediarios. E
essa concepcgdo de tempo é incontestavelmente dindmica, “trata-se da energia vital

qgue reune uma polivaléncia de forgas, que vao da integridade fisica a sorte e a
integridade moral” (Ki-Zerbo, 2010, p.32). Assim, enquanto alguns contos propdem
uma moral, incentivando comportamentos, outros relatam o surgimento de
costumes, explicam a origem desses comportamentos e costumes e, até mesmo, a

origem do mundo.

O conto mocambicano “Histéria do Homem e da Mulher” (2005) € uma
narrativa tradicional em lingua sena, recolhida no vale do Zambeze por Lourenco do
Rosério. Essa narrativa mescla imagens arquetipicas classicas — agua, tempo, vida,

morte, dentre outras. Trata do mito de origem:

No principio o céu e a terra estavam juntos. Nao havia nem nuvens, nem
trovoadas, nem chuva, nem noites, nem dias. A Cobra Grande reinava nas
profundezas das aguas e os bichos temiam-na e respeitavam-na. O Sol e a
Lua piravam na jungao entre céu e a terra. Eles eram marido e mulher. (...) o
tempo néo podia ser medido, por isso ndo se sabe por quanto tempo durou
aquilo tudo (p.73).

Esse conto pode ser relacionado ao mito cosmogonico, conforme Eliade
(1998, p.13), a fungdo mais importante do mito € a de fixar os modelos exemplares
de todos os ritos e de todas atividades humanas significativas: alimentagéo,
sexualidade, trabalho, educacdo, etc. Comportando-se como ser humano
plenamente responsavel, o homem imita os gestos exemplares dos Deuses, repete
as acOes deles, quer se trate de uma simples funcgéo fisiolégica como alimentagéo,

guer de uma atividade social, econémica, cultural, militar, etc.

Assim, nessa narrativa, podemos ler como 0 mundo, tal como conhecemos,
dividido entre o céu e a terra, foi criado. O casal mitico do qual descende a
humanidade, feitos ao mesmo tempo, homem e mulher marcados pela prote¢éo das
adguas. Também na narrativa temos a origem da trovoada, das estrelas, do dia e da
noite e do trabalho.
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Um dia, a Lua pediu ao Sol um filho. O Sol disse que nao, temendo perder
as atengdes de sua amada. “A Cobra da Agua soube das desgragas da Lua,
consolou-a e brincou com ela as escondidas” (p.73). De tais brincadeiras resultou
uma gravidez que deixou o Sol muito furioso, a Lua teve que pedir prote¢do a Cobra
da Agua até nascerem “dois seres muito estranhos, eram o homem e a mulher”
(p.73-4). A Lua deixou-os sobre a prote¢éo da Cobra da Agua e regressou para junto
do Sol.

O Homem e a mulher comegaram a dizimar os outros bichos. Uns para
comer, outros por prazer [..] Todos seres vivos juntaram-se e insistiram
junto a Cobra Grande para que expulsasse o homem e a mulher da agua.

[...] Foi assim que o homem e a mulher foram expulsos das aguas donde
vieram e nasceram (p.74).

Observa Robson Lacerda Dutra (2009, s/n) que, “se coube ao portugués a
conquista e o dominio da terra, foi ha agua que o negro guardou grande parte do

seu repositdrio de suas tradigbes e ancestralidades”.

O Sol jurou vingar-se e matar todos os homens se os apanhasse a dormir.
“E por isso que os homens procuram ndo dormir de dia, fazendo-o apenas a noite,
porque sabem que tém a protecdo da Lua” (p.75). Eles sentiram fome, a mulher
colheu alguns gréos e comecou a pilar. “Quando pilava, o pildo batia na cara do céu.
O céu e a terra estavam juntos, mas 0 céu comegou a sentir imensas dores e foi-se
afastando, afastando da terra. O Sol e a Lua foram com o céu” (p.74). A Lua longe
dos filhos ficou triste e comecgou a chorar. O Sol n&o gostou “fez muito barulho, partiu
pratos, panelas, partiu todo mobiliario. Foi assim que surgiu a trovoada” (p.75). O Sol

gueria castigar a Lua por ela ter brincado com a Cobra Grande para ter filhos.

Resolveu entdo pegar uma manta velha e esburacada e p6-la na cabeca da
Lua, que ficou na completa escuriddo. Foi assim que surgiu a noite. Mas
como a manta era esburacada, é por isso que vemos 0s pequenos pontos
brancos no céu que toda a gente chama de estrelas (p. 75).

O Sol e a Lua separaram-se para sempre, “E por causa desta separacgéo
qgue nos, hoje, chamamos noite quando a Lua aparece com a manta na cabeca e

chamamos dia quando o Sol se apresenta com todo o seu brilho” (p.75).

Muitos sdo os mitos cosmogonicos e diversas as interpretacdes tecidas ao
seu redor, de modo que, através deste tipo de narrativa privilegiada, as
sociedades espelhem suas contradicdes, exprimem seus paradoxos,
duvidas e inquietagBes que resultam na possibilidade concreta de o homem
refletir multiplamente acerca da esséncia de seu estar no mundo, inquirindo
a si préprio sobre suas origens (DUTRA, 2007, p.132)
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A ideia do Deus Pai e da Mée criadora primordial sofre, no entanto, algumas
modificacdes e interpretacdes de acordo com diferentes épocas e com a cultura. A
tradicdo cristd, por exemplo, afirma que a humanidade se originou do corpo de
Ad&o, concepgéo judaica que atribuiu a0 homem grande potencial criador e entende
0 corpo miticamente como organismo que contém riquezas e uma grande

potencialidade gerativa e criativa.

No que se refere a representacdo feminina no universo mitico africano,
percebemos a manutencao de algumas formas mitico-cristas, como, por exemplo, a
também existéncia de um casal primordial. Se o texto biblico descreve o surgimento
de Eva a partir de uma costela retirada de Ad&o, a concepg¢do exposta nesta
narrativa afirma que homem e mulher foram criados simultaneamente. Esses sdao,
assim, os primeiros habitantes de Mogambique dos quais descende a nacao, explica

a origem da humanidade para estes povos.

O conto mogambicano “O Castigo” (2005), como o0s contos estudados
anteriormente, narra a origem de um comportamento. Neste conto, percebemos a
narrativa de uma pratica tradicional Africana, a poligamia. Destacamos a figura da
ancia na aldeia e sua relagcdo com o grupo. A histéria inicia: “Certa vez, ha muito
tempo, antes mesmo das avls dos nossos avos terem nascido, houve uma grande
cheia no rio” (p. 95). O rio encheu e surpreendeu todos homens nas ilhas, o rio
encheu de noite, e os homens morreram todos. As mulheres ficaram sem um Unico
homem. Elas passaram a realizar todos os trabalhos. “Faziam o que Ihes pertencia e
0 que pertencia aos homens. Mas n&o podiam ter filhos. E comegaram a envelhecer
e a morrer. Fazer filhos é trabalho de homem, a mulher sozinha nada pode fazer. E

por isso que estavam a desaparecer” (p.96). Assim, andavam todas muito tristes.

Um dia, passaram por aquela povoagdo dois irm&os que viviam nas
povoacdes do outro lado do rio. Esses irméos vinham da Beira, o rio estava cheio, os
dois irmé&os ndo podiam atravessar, eles ficaram acampados e comiam peixe, “todos
os dias comiam peixe, peixe, peixe” (2009, p.96). Entéo decidiram ir procurar alguma

machamba®® de milho, encontraram uma, perto da povoacdo onde viviam as

2 Propriedade agricola ndo muito extensa, campo cultivado, pequena fazenda ou horta (VALE, 2005,
p.98).
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mulheres, comecaram a roubar o milho, mas, cairam numa cova funda, uma

armadilha feita pelas mulheres.

Passado algum tempo, chegaram as mulheres, eles pensaram que iam
morrer, “olharam para a cara das mulheres, e elas estavam com caras muito
ferozes” (p.96). As mulheres falaram entre si em voz baixa, e a chefe disse: “Hoje
vamos fazer uma grande festa. Todos vao apresentar o melhor cabanga (cerveja)

que tiverem. A noite seréa de danca”.

Uma velha disse: “Minhas filhas, estou muito velha, mas dou-vos um
conselho. Se quereis que a nossa aldeia retorne aos bons tempos passados,
aproveitai estes prisioneiros” (p.97). A chefe compreendeu o que a velha queria dizer
e decidiu: “pronto, 0 vosso castigo vai ser o seguinte: cada uma de nds passar uma
noite com cada um dos dois. Dormiremos com eles uma por noite. E, daqui a trés
anos, todas nés teremos dormido pelo menos uma vez com estes prisioneiros”
(p.97). Passados trés anos, a povoacao tinha muitas criangas, rapazes e raparigas,
todos eles eram irméos. A chefe disse que o castigo havia terminado, um irméo
voltou para sua gente o outro ficou, pois, sua gente agora era aquela, e fez mais

filhos.

No final da histéria, a justificativa para o comportamento poligamico
(masculino) é apresentada: “E por isso que até hoje cada homem arranja muitas
mulheres. Foram as proprias mulheres que castigaram os homens, para que eles
Ihes fizessem filhos” (p.97). Esse conto € uma narrativa recolhida em 1981, por
Lourenco do Rosario, narrada por uma camponesa, ha localidade de Mopeia,

Zambézia.

Nessa narrativa, € importante destacarmos o papel desempenhado pela
idosa, € ela quem da o conselho “aproveitai estes prisioneiros” (p.97), entendido e
acolhido pelo grupo, garante que a comunidade ndo desapareca. Esse aprendizado
revela a importancia de um ditado popular africano que afirma que a morte de um
ancidao equivale a perda de uma biblioteca inteira, visto ser ele testemunha e

repositorio de tracos culturais singulares.

Na Africa, o respeito ao idoso esta ligado & visdo ciclica da vida e a velhice,

diferente do que acontece no mundo ocidental, € uma fase privilegiada e é almejada
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por todos. Nsang O’Khan Kabwasa, estudioso das concepg¢fes sociais e culturais
africanas, discorre sobre o papel das pessoas idosas em sociedades africanas. Ele
explica que, nessas sociedades, ser idoso € ter papel especifico e importante, pois
“os velhos séo o alicerce da vida na aldeia” (KABWASA, 2010, p. 14).

Kabwasa (2010, p.14) chama ainda atencdo para a “visdo animista africana
do universo, segundo a qual a vida é uma corrente eterna que flui através dos
homens em geracdes sucessivas”. Nessa concepcdo, hd o elo com os valores
tradicionais, fazendo com que os seres viventes estejam interligados, mesmo antes
do nascimento, aos que vieram antes deles, e também, aos que virdo depois deles.
Nesse conto foi possivel reconhecemos o pensamento de Kabwasa, quando afirma
que: “os velhos continuam a assumir fungdes importantes na sociedade, fungdes que
apelam para seus conhecimentos das tradicbes em varios dominios: juridico,

religioso, médico-magico, educacional e econdmico” (Idem, 2010, p.14).

No conto angolano “A sabedoria dos velhos” (2004), percebemos de maneira
muito clara, como indica o proéprio titulo, a importancia da ancestralidade na cultura
africana. Nessa narrativa, um soba (chefe da tribo) fez um conluio com os jovens do
seu territério e resolveram expulsar dali todos os velhos, para ficarem s6 na terra e
governarem-na a seu modo. Porém, um jovem, ndo concordando com aquilo,
conseguiu esconder no mato o seu tio idoso. Passaram alguns dias e, enquanto o
soba dormia, veio uma cobra, enroscando-se ao seu pesco¢o. Quando o soba

acordou, ndo podendo mexer-se nem falar, apenas fazia sinais com a mao.

Os jovens ndo sabiam como matar a cobra no pescog¢o do soba. Ficou ele
com a cobra no pescoco durante muitos dias, sem a poderem matar. Aquele jovem
que tinha escondido o velho tio foi conversar com ele e contou o problema. O velho
disse: “Isso sucede assim s6 porque os velhos sdo maus! E, no entanto, € muito facil
de resolver” (p.84). E o velho ensinou-lhe como havia de fazer. Quando o jovem foi
ter com os outros, tirou um grilo da terra, amarrou-o a um fio e prendeu-o perto do
soba. Quando o grilo pds a cantar, a cobra saiu do pescogo para ir comer o grilo.
Entdo, o jovem pegou hum pau e matou a cobra. O soba perguntou-lhe onde é que
ele havia adquirido essa sabedoria. O rapaz contou que havia escondido seu velho
parente para que ndo acontecesse com ele o que o soba mandou fazer aos outros

ancidos. Desse modo, o soba sentiu-se culpado do mal que tinha feito aos outros
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velhos e, em agradecimento, deu uma parte do seu territorio para o velho governar,

“com o direito de receber tributos como se fosse um verdadeiro soba” (p.85).

O velho focaliza a sabedoria na tradicdo oral e €, sobretudo, na boca dos
mais-velhos que aparecem os provérbios. O didatismo implicito nos provérbios é
mais um trago caracteristico da tradicdo oral, pois 0os contos se voltam para a
educacédo por meio da reflexdo. Percebemos que, por meio do resgate de historias e
crencas da tradicdo oral, repleta de narrativas fantasticas, assiste-se a figura do
ancido como guardido de uma memoéria ancestral, de uma sabedoria a ser

transmitida através das geracoes.

O velho representa o passado, a tradigcdo, enquanto a crianga simboliza o
futuro, a esperanca de um novo mundo, construido a partir dos valores herdados
dos antepassados. O anci&o pode ser considerado um griot®°, representante da fala
ancestral (com sua autoridade e cenas rituais) e, de certa forma, sua voz continua
germinando nas adivinhas, nos provérbios, nos mitos e mesmo nas narrativas que
passam pelo processo tradutorio e na (trans)figuracdo da escrita.

Mais uma vez, o saber primordial africano € trazido a cena, posto que a
crianca e o idoso situam-se nos extremos do que se chama linha divisoria
entre 0 mundo visivel e o invisivel. [...] Estes estdo mais em contato com o
mundo dos antepassados, ou seja, daqueles que abandonaram a vida fisica

para, como espiritos, habitarem os elementos da natureza e, de I3,
vislumbrar o mundo vivente (DUTRA, 2007, 142)

Segundo Kabwasa (2010, p. 14-5), nessa visao africana de mundo, ligada a
forca vital, a velhice é uma etapa da existéncia humana a que todos aspiram, pois a
crenca na sobrevivéncia, na continuidade da vida e no culto dos antepassados
privilegia os ancidos, que sdo o vinculo entre os vivos e os mortos. Trata-se,
portanto, de uma concepgéo circular em que estédo dispostos o nascimento, a morte
e 0 novo nascimento, ou seja, a crianga tornar-se-a um mais velho, que serq um

antepassado, o qual, “como forca vital renascera para completar o circulo de vida do

% Griot, segundo Hampaté Ba, “[...] a musica, a poesia lirica e 0s contos que animam as recreacdes
populares, e normalmente também a histéria, sdo privilégio dos griots, espécie de trovadores ou
menestréis que percorrem o pais ou estdo ligados a uma familia” (2010, p.202). “Pode acontecer de
um griot ser, “langador de mé sorte”, assim como pode acontecer de um griot ser doma “conhecedor
tradicional”.”
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universo” (KABWASA, 2010, p. 14). Dessa forma, a forga vital transita no mundo dos

vivos e no mundo dos antepassados.

As trés idades do homem tém funcdes especificas. Na infancia, ocorre a
aprendizagem; na maturidade, a produtividade; na velhice, a sabedoria. Os velhos
sdo os sabios, e a vida espiritual deles se intensifica. Sdo procurados para opinar em
varios dominios do saber, “sua arte de manejar a fala, que, alias, também é uma
forma de magia” (Idem, 2010, p. 15). Sdo também temidos e, caso algum ancido
esteja em desacordo com a familia, seu poder pode atingi-lo. Nesse caso, ele se
torna um feiticeiro e é afastado da aldeia. Entretanto, envidam-se esfor¢os entre os

familiares para que isso ndo ocorra e para que o ancido se acalme.

Pelo que se pode concluir da explanacdo de Kabwasa, dentro dessa
perspectiva animista, a morte néo significa o fim de uma pessoa, pois toda a vez que
0 ensinamento de um ancestral € repetido por um ancido a um jovem, ocorre um
equilibrio das forgas vitais. E possivel depreender, entdo, a partir do estudo de
Kabwasa, que a visdo animista africana pressupfe o equilibrio que existe entre o
mundo dos antepassados e o mundo dos vivos. Ndo ha, conforme ocorre no

pensamento ocidental, um estranhamento entre esses dois mundos.

Kabengele Munanga, antropélogo e professor da Universidade de Sao
Paulo, também escreve sobre a importancia da ancestralidade no universo africano,
descrevendo a relacdo de linhagem e parentesco como forma de organizagdo. Essa
ligagdo com os ancestrais € forte e significativa na cosmovisdo africana. Segundo
Munanga (1986, p.61), “os vivos sdo unidos aos mortos porque € através desses
que a forca € transmitida. S&o unidos entre eles, pois todos participam da mesma

vida”.

Como se pode notar, pela leitura dos contos e pela sintese das ideias
desses dois pensadores africanos, predomina, na concepcao africana de mundo,
uma visdo que pressupde um equilibrio natural entre as fases da vida e a
ancestralidade. O ancido, na tradi¢cao africana, conhecedor do segredo da forga vital,
flui, naturalmente, no plano dos vivos e no plano dos mortos, podendo significar o

conhecimento da forca que emana do plano dos mortos, pois a morte, “ndo
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representa um corte, e sim uma mudancga de vida, uma passagem para outro ciclo”
(MUNANGA, 1986, p.62).

Associada a importancia da ancestralidade, esta a “forca” da palavra na
sociedade africana. Amadou Hampaté Ba (2010), estudioso de questbes africanas,
discorre sobre a importancia da palavra no mundo africano. Segundo ele, a palavra
€ 0 “instrumento de criagdo”, € o instrumento que coloca um movimento o “poder”, o
“querer” e o “saber” (2010, p.172), trés capacidades colocados no homem pelo Ser

Supremo, criador de todas as coisas.

No conto angolano “A Jiboia, as Cobras e o Ngungu” (2004) temos duas
situagbes em que a importancia da palavra é destacada: primeiro, a Jiboia, chefe do
grupo profere o ensinamento e suas palavras ndo séo ouvidas; segundo, o canto do
Ngungu precisa ser alterado, pois, estd em descordo com o0s outros seres. Assim, 0

conto comecga:

Um dia, a Jiboia, rainha das serpentes, idealizou um plano de bom governo
para a sua raga. Convocou todas as cobras e disse-lhes: [...] precisamos
construir uma mata ou um bosque sé para nds, a fim de que nenhuma
pessoa ouse aproximar-se. E coisa sabida quanto as cobras sédo perigosas
e agressivas, mas também quanto os homens nos perseguem. Assim,
guardar-nos-emos umas as outras e viveremos largos dias (p.61).

A cobra chamada Toka contestou, “ndo ha pessoa que me mate” (p.61), e a
Vibora do Gabéo disse, “também a mim ninguém me matard” (p.61). Por sua vez,
disse a Surucucu, “0 meu veneno € superior ao de todas as outras. Pessoa que eu
morda morre imediatamente” (p.61). Todas as cobras contrariaram o plano da Jiboia.
Desse modo, ndo concordaram com as palavras de sua chefe, segundo a qual
deveriam viver todas juntas no mesmo bosque. Assim, ndo se tendo entendido, cada
uma foi para onde quis. Passados dias, houve entre os homens convocatoria para
uma cagada. “Todos correram para la e mataram a tal cobra” (p.62). “Quando ela
estava ja a morrer falou e disse: - Bem dizia a Jiboia, bem dizia a Jiboia...” (p.63). “E
por isso que, ainda hoje, quando se mata uma cobra, ela mexe o rabo para um e

outro lado, como que a dizer: - Bem dizia a Jiboia, bem dizia a Jiboia...” (p.63).

Havia também, no tempo em que os animais falavam, um passaro grande,
chamado Ngungu, que andava sempre a cantar assim: “E minha, € minha a terra.
Pds os ovos, comegou a choca-los e, mesmo entdo, continuava a cantar: - E minha,

é minha a terra” (p.63). Os outros bichos disseram, “Como é que ele diz: - E minha, é
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minha a terra?! Entdo, onde esté a terra de nos outros?! Ele anda a abusar de nos e,
além disso, insulta até o proprio Deus que criou a terra para todos cé viverem” (p.
63). A cobra grande, a Jiboia subiu & arvore, onde o Ngungu tinha posto os ovos, e

enrodilhou-se por cima deles.

Quando o Ngungu voltou para o ninho, vendo a Jiboia sobre 0s ovos, teve
medo de se chegar la e foi dormir noutro sitio. P6s-se a pensar, e ndo compreendia
0 ocorrido, quando despontou a manha, tornou a vir, e ainda encontrou a cobra no
mesmo lugar. Entdo o passaro disse: “Vou consultar o adivinho” (p. 64). Tendo feito

a consulta, o adivinho disse-lhe:

[...] neste teu caso ndo ha feitico maléfico, nem assunto relacionado com os
antepassados. O que ha tem origem na tua prépria boca. [...] Agora vai, mas
ndo voltes a dizer isso: é minha, é minha a terra. De modo nenhum! Isso é
muito mau! Quando chegar a hora de cantar, diz assim: é nossa, € nossa a
terra. E vais ver o resultado (p.65).

Desde aquele dia, o Ngungu j& ndo canta: € minha, € minha a terra, mas sim:
€ nossa, € nossa a terra. O conto termina com a sintese moral: “Assim aconteceu e,
desta vez, tudo correu bem, porque foram seguidos os bons conselhos da Jiboia e

respeitados os direitos de toda a gente: pois a terra € de todos, € de todos” (p.66).

Nesse conto é importante destacarmos o papel do adivinho, ele
desempenha uma importante fungéo, seja enquanto mediador entre os homens e os
antepassados, seja orientando perante os problemas que se apresentam. “Na
cultura africana, um curandeiro € ndo apenas o médico tradicional, mas também o
detentor de parte da histéria e da cultura popular" destacou Paulina Chiziane (2012,

s/n).

Na narrativa caboverdeana “Os trés cabritinhos” (2004), o lobo se consulta
com o curandeiro® que Ihe d4 uma receita para transformar sua voz e ficar com o
canto da cabra-gazela. Esse conto narra a histdria de uma cabra-gazela que tinha
trés filhos, chamados Melo, Maria e Sané. “Meteu-os numa casa, mas, tendo-os

fechado bem, vinha do campo, todos os dias, para os amamentar. Ao chegar,

31 Nesse estudo, curandeiro, adivinho e feiticeiro sdo termos compreendidos como sinbnimos, pois,
mesmo que possuam especificidades na cultura de que fazem parte, nas historias, eles
desempenham func¢des muito parecidas, sdo buscados e consultados para solucionar problemas.
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punha-se logo a cantar alegremente. Melo, Maria, Sané. Abri a porta para vos
amamentar!” (p.105). O lobo, sempre desejoso de carne tenra, ouviu esta cantiga e,
como queria comer os cabritinhos, aproximou-se da casa e cantou, mas com a sua
voz roufenha. “O senhor Lobo, ndo adianta estar ai a imitar a nossa mama... pois

nao nos apanhara para comer!” (p.105).

O lobo nédo desistiu e foi ao curandeiro aconselhar-se sobre o modo de como
poderia tornar a sua voz fina como a da cabra. “O curandeiro ficou desconfiado das
intencdes do lobo, mas como consulta é consulta, respondeu-lhe: [...] - Salta para a
panela e diz ao teu filho que a cubra com a manta. Entdo tua voz ficara fina” (p.106).
O lobo assim fez e ficou trés dias na panela, quando a agua fervia, o colocavam a
uivar sem parar. Como a vontade de comer os cabritinhos era grande, foi
aguentando. Foi a casa da cabra e cantou, os cabritinhos abriram a porta e o lobo

comeu os trés.

A cabra-gazela ndo encontrando os filhos comegou a correr e a gritar. O
burro, o boi e o cavalo tentaram ajudar a cabra, porém, todos correram do lobo. A
cabra pediu ajuda a formiga. “- Sou a pequena Formiga que o fumo do canhoto nao
enegrece e o sol da varanda ndo queima, vais saber do que sou capaz. A formiga,
sempre trabalhadora e decidida, dirigiu-se para o lobo e ele engoliu-a logo” (p.110).
A formiga abriu um buraco na barriga do lobo. Nao tendo outra solugdo, o lobo
expeliu os trés cabritinhos. “Vencido e humilhado, |4 se foi o lobo, com o rabo entre
as patas [...] a cabra-gazela, os seus trés filhinhos e a corajosa formiga, alegres e

contentes, partiram para o campo” (p.112).

A partir do provérbio proferido pela formiga, temos a indicagdo da moral, a
pequena formiga trabalhadora e decidida foi quem venceu o lobo e ndo os outros
animais muito maiores e fortes em tamanho. Assim, podemos pensar que a coragem
e a inteligéncia sdo mais importantes do que a forga. Igualmente, o curandeiro,
nessa narrativa, tem lugar de destaque, foi procurado pelo lobo que o consultou na
busca de resolver seu problema. Relevante a afirmacdo, “mas como consulta é
consulta” (p.106), mostrando que o adivinho tem uma ética a seguir, apenas

respondeu conforme foi solicitado pelo lobo.
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O conto mogambicano “A rapariga de Mwala wa Sena” (2005), trata de
costumes da sociedade africana no que se refere ao trabalho e ao casamento. “La
para os lados de Mwala wa Sena havia uma mulher que tinha uma filha muito bonita.
Essa mulher fazia tudo e ndo deixava que a filha aprendesse os trabalhos que uma
mulher deve saber” (p.87). A rapariga cresceu, até que chegou a época de casar,

aos pretendentes a mae dizia:

A minha filha é bonita, mas sabe, ndo aprendeu a fazer nada em casa, nem
pilar, nem semear, nem cozinhar, nem varrer a casa, nem pilar, nem
esfregar as costas do marido, no banho, nem coisa nenhuma. A Unica coisa
gue ensinei a minha filha foi enfiar “missangas” nas linhas e fabricar outros
adornos para o corpo (p.87).

Os rapazes quando ouviam aquilo, desistiam e respondiam: “Eu ndo como
adornos, ninguém vive de beleza, de que me serve ter uma mulher bonita se ela ndo
me serve pra nada, nem sabe fazer nada?”. Um dia apareceu um rapaz estrangeiro,
ele vinha de muito longe, o rapaz respondeu: “N&o faz mal eu quero-a assim mesmo.

A minha familia faré tudo por ela” (p.88).

Chegou a época da rapariga viajar e ir visitar a povoagdo do marido e viver
com os futuros sogros. “Este uso de visitar a sogra antes do casamento costuma
fazer-se para ver os defeitos que as noras tém antes do casamento” (p.88). O rapaz
disse a mde que a sua futura mulher ndo deveria fazer nada, porque nao tinha
aprendido lidar com os trabalhos domésticos. A méae do rapaz ficou muito espantada
e disse: “Eu estou quase velha. Vivi muitos anos. Nunca na minha vida ouvi
semelhante coisa. Onde se viu uma mulher que ndo sabe executar os trabalhos
domeésticos que Ihe competem?” (p.88). A mée do rapaz ficou triste, mas prometeu

nao obrigar a rapariga a fazer os trabalhos.

Assim se passaram trés meses, e a rapariga tinha tudo e passava a vida
muito bem sentadinha a enfiar “missangas” nas linhas. Um dia a mée do rapaz néo
aguentou mais aquela situagdo, pegou alguns grdos de mapira (planta usada na
alimentacédo), foi buscar um pildo e disse a rapariga: “em minha casa néo
suportamos ver mulher s& comer sem fazer nada. Tens aqui alguma mapira para
pilar. Eu vou trabalhar para o campo. Quando eu voltar quero encontrar tudo pronto”

(p.89). O rapaz néo estava, tinha ido cacar com seus cées.
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A rapariga pegou na mapira, p6s no almofariz, pilando a chorar, cantou a
seguinte cangao:

Du, Du, Du, Es tu infelizmente que pilas, Sogra nunca foi mée, Du, Du, D}J,

Es tu infeliz que pilas, Porque te tratou tua mée como vidro? Du, Du, Du, Es

tu infeliz que pilas [...] Tua mae descurou o teu futuro, [...] O teu futuro é ser

engolida [...] Acreditastes no marido que veio da sogra, Du, Du, Du, Sogra
nunca foi mae (p.90).

Essa passagem nos faz lembrar que, de acordo com Hampaté Ba (2010, p.
172), a palavra € “for¢ca” e impulsiona o ser humano, criando “um vinculo de vaivém
gerador de movimento e ritmo, consequentemente, de vida e acao”, e esse vaivem
pode ser representado pelos pés do teceldo, cujos gestos “representam a criagdo
em sua acao: suas palavras acompanham seus gestos; € o proprio cantar da vida”
(Idem, 2010 p.172). A palavra humana faz vibrar as forgas latentes, pode mové-las,

agindo como “eco” da palavra do Ser Supremo.

A medida que ia pilando, cada pancada fazia com que a terra fosse abrindo.
Ela, aos poucos, foi se enterrando até desaparecer por debaixo da terra. No lugar
onde desapareceu a rapariga, surgiu uma lagoa (a 4gua como elemento mitico
primordial) pequena, esse lugar era o quintal da sogra. A noite veio o rapaz da caga,
perguntou pela rapariga, a mde nao sabia responder, foram os vizinhos que
disseram “toda a manha esteve a pilar e a cantar uma cancao estranha” (p.90). O
rapaz temeu o pior e foi procurar um feiticeiro. O feiticeiro disse: “Ela desapareceu
para debaixo da terra. E como se fosse ressuscitar um morto. N&o vai ser facil. Tem

gue chamar a méae da rapariga” (p.91).

A mae falou: “Eu eduquei minha filha para beleza. A minha filha era muito
bonita, por isso ndo podia aprender nenhum trabalho doméstico. Ela devia
permanecer sentada trabalhando para beleza” (p.91). O feiticeiro disse: “Vamos
tentar trazé-la de novo a vida”. “E deitou uns pos na agua da lagoa. A dgua comecgou
a efervescer. Dancou a volta da lagoa, soprando um chifre que fazia puuum, puuum,
puuum e falava numa lingua que ninguém percebia” (p.91). A agua foi baixando, a
rapariga foi surgindo com todas as coisas que tinha desaparecido. O feiticeiro
preparou-lhe umas papas de farinha. Quando j& se sentia melhor, disse para méae:
“Yamos para casa. Nao € aqui o meu lugar” (p.92). O rapaz ficou sozinho e muito

triste. E assim termina a histéria da rapariga que ndo aprendeu o servico de casa,

90



porque era muito bonita. “Quem ndo acredita nesta histéria que va a Sena e

pergunte as pedras” (p.92).

E interessante observar que a sogra era quase velha, ampliando a
credibilidade de suas palavras. Ela diz palavras sensatas de acordo com as
tradicbes. A moga trabalha, embora ndo poderia, pois serve a beleza (deus,
sagrado), ela trabalha por imposicéo da sogra (respeitando o costume, as prudentes
palavras da sogra: na minha casa ndo admitimos uma mulher s& comer e nao
trabalhar) e, nesse momento, a personagem canta, é o rito, através do qual ela se
une aos deuses. No conto, possui o significado que refere Eliade (s/d) ao um tempo
sagrado, mitico, ndo histérico. Logo, a personagem € engolida pela terra, s6
voltando para vida com o socorro do adivinho, conhecido por sua relagdo com o0s

deuses na solucao de questdes de vida e morte e na relagéo entre os dois mundos.

Os curandeiros (que curam por meio de plantas ou pelo “dom da fala”)
podem pertencer a qualquer classe ou grupo étnico. O curandeiro disse “vai ser
como ressuscitar um morto (p.91)", essa transformacdo pode remeter a eficacia da
palavra, no universo africano, como elemento capaz de transmitir energia, como
elemento capaz de integrar homem e forga do universo (MUNANGA, 1986, p.61).
“Pelo uso da palavra e do gesto, o homem pretende apropriar-se de uma parte

importante da forga que irriga o universo” (Idem, 1986, p.61).

No conto mogambicano “O Rapaz da fotografia” (2004), Bengala tinha lepra,
por isso nenhuma rapariga havia de aceitar casar com ele. “Bengala nédo era feio,
era horrivel” (p.79). O pai pensando sobre o filho, arranjou uma fotografia e foi para
outras povoacdes. “N&o € nosso costume serem 0s pais a procurarem a mulher para
o filho. Mas meu filho esta na Rodésia. Trago aqui uma fotografia dele. A vossa filha
pode ver” (p.80). Chegou o tempo de Nsai, a filha, ir visitar a casa dos futuros
sogros. Quando o pai viu Nsai chegar, meteu Bengala no celeiro, que estava nos
seus aposentos, para que ela ndo o visse. De dia, o sogro foi a caga, e a sogra
sairia para o campo. Nsai, como era seu habito, pediu trabalho. A sogra deu-lhe
mapira para pilar, ela pegou no almofariz e comecgou a pilar. Enquanto pilava, entoou

a seguinte cangao:
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Quem és tu Nsai, filha de Campira, procuraste uma vida dura, quem és tu
Nsai, mulher de Bengala, procuraste uma vida desconhecida [...] procuraste
algo que nado encontras, ai tens o que encontras [...] A Rodésia ndo deixa
ver o corpo, a Rodésia da vida a familia? (p.81).

Bengala, que estava no celeiro, ouve a voz de Nasai e responde cantando:
“Quem nao foi a Rodésia®* ndo pode dar futuro ao seu lar [...] No celeiro, no celeiro,
eis a minha Rodésia. Nasai mulher de Bengala ndo suspires mais por mim, vem e
fica comigo, vem, seras tu 0 homem da casa” (p.82). Quando cantava, ele respondia,
entdo, resolveu descobrir aquele mistério. “Meu pai usou do estratagema do retrato
porque sabia que ninguém me queria neste estado. E eles querem uma nora para
casa” (p.83). Nsai regressou para junto dos pais e aprendeu que nunca se deve
aceitar um desconhecido. “E por isso que hoje os pais da rapariga procuram
conhecer primeiro e bem os rapazes que querem casar com as suas filhas. Nasai ia

casar com um leproso” (p. 83).

O ato de cantar, por exemplo, o canto de Nasai, 0 canto da rapariga que
serve a beleza, o canto ritual da cabra gazela ao amamentar seus filhos (imitado
pelo lobo), remete a forca da palavra na cosmogonia africana. Conforme Hampaté
Ba (2010, p.173), a for¢a da palavra humana atua tanto para “preservar’ como para
“destruir” a paz. Ou seja: sua for¢ca pode ser canalizada na direcdo do bem ou do
mal, dai o fato de a palavra ser “por exceléncia, o grande agente ativo da magia

africana”.

De acordo com Hampéaté Ba:

[...] o artesdo tradicional, imitando Maa Ngala (Ser Supremo), “repetindo”
com seus gestos a criacdo primordial, ndo realizava um “trabalho” no
sentido puramente econémico da palavra, mas uma funcdo sagrada [...] na
intimidade da oficina ou da forja, participava do mistério renovado da criagédo
eterna (2010, p. 172).

32 Rodésia era o nome utilizado durante a colonizag&o da Africa a uma regi&o interior da Africa austral
cuja colonizacao inicial se deveu a Cecil Rhodes. O governo da Republica da Rodésia era dominado
pelos brancos. Ap6s uma longa guerra civil entre o governo branco e duas organizagdes guerrilheiras
africanas (ZIPRA e ZANLA), em 1979 o Reino Unido reassumiu o controle por um pequeno espago
de tempo, estabelecendo a dominacéo da Zimbébue-Rodésia, que, finalmente, em 1980, passou a
ser 0 Estado independente do Zimbéabue.
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O critico malés comenta o ritual do trabalho artesanal, mais especificamente
do tecelé@o e do ferreiro, para explicar o poder criador da palavra, pois, na sociedade
africana tradicional, o trabalho artesanal baseava-se em conhecimentos
sobrenaturais transmitidos entre as geracdes, a partir de uma revelagdo inicial.
Segundo ele, “os gestos de cada oficio reproduzem, no simbolismo que lhes é
proprio, o mistério da criagdo primeira que se ligava ao poder da Palavra” (Idem,
2010, p.196). Em alguns contos, a acdo de pilar desencadeia acontecimentos
importantes, em “Historia do homem e da mulher”, a mulher pilando separa céu e
terra. Em outros dois contos, o trabalho associado ao canto, Nsai encontra Bengala
e descobre que estava sendo enganada, e a rapariga que ndo deveria trabalhar por

ser muito bonita entra na terra e no lugar surge uma lagoa, trés eventos culminantes.

No mundo animista, como vimos, o mundo fisico dos fenbémenos é
espiritualizado, na pratica literaria, ele acaba se tornando uma estratégia de
representacdo que envolve dar ao abstrato ou metaférico uma realizacdo material
(GARUBA, 2006, p.19). Assim, podemos observar que, no conto “A mulher e o
amendoim”, a rama cola-se ao corpo, representando ndo sé o castigo, a peniténcia
sofrida pela mulher por fazer errado, ser egoista e mentir, mas também como forma
de materializar algo que ndo é material. Melhor dizendo, a mulher vé no préprio
corpo, que se transforma com a rama colada a ele, o erro materializado, o qual seus

filhos (o marido e os vizinhos) também podem ver o corpo da mée transformado.

Outras situagdes podem nos remeter a essa caracteristica do animismo de
materializar o que, para outros, sdo apenas sentimentos, ou abstracdes, do plano
das ideias: o soba que tem um grande problema, uma cobra enrolada no pescogo, e
por isso ndo pode respirar nem se alimentar; a fonte que conversa e desconfia da
sede do lobo; a rapariga que devia permanecer sentada trabalhando para beleza,

sentadinha a enfiar “missangas” nas linhas.

Kabengele Munanga também discorre sobre a importancia da palavra na
cosmogonia africana. Segundo ele, “pelo uso da palavra e do gesto, o homem
pretende apropriar-se de uma parte importante da for¢ca que irriga 0 universo”
(MUNANGA, 1986, p.61). Ainda de acordo com o autor, “as palavras sao eficazes,

pois carregam energias” (Ibidem). O africano acredita na existéncia de uma forca
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césmica, que a ele pode ser integrada por meio da palavra. O universo africano

pressupde, assim, uma “simbiose” entre seres e coisas. Conforme Munanga:

O mundo é um conjunto de forgas hierarquizadas: deuses, ancestrais,
mortos da familia, chefes, pais, etc. até as criancas. Através dessas
categorias circula uma energia vital, na direcdo dos deuses, passando pelos
ancestrais que séo intermediarios entre os vivos e 0os mortos até chegar aos
mais jovens, comum dos mortais (1986, p.61).

Essa forca vital pode ser diminuida ou aumentada, por meio de préticas
magicas. Segundo Munanga (1986, p.61), a morte representa “a diminuicao da forca
vital”, mas a morte “ndo tem carater tragico”. No universo africano, a morte implica
somente o desaparecimento do corpo do campo de visédo de todos, pois como afirma

Munanga o ser que morre esta em ligagdo com

[...] entidades preexistentes que sobrevivem a ele: linhagem, sociedade,
mundo. Como nunca se separou completamente deles durante a vida, ele
ndo percebe a morte como uma ruptura total. Logo, ela ndo representa um
corte, e sim uma mudanca de vida, uma passagem para outro ciclo; o morto
entra na categoria dos ancestrais, participando de maior fonte energética
(1986, p. 62).

A morte representa uma passagem para outro plano, o plano dos mortos, o
gual, na cosmovisdo africana, constitui uma sequéncia natural na ordem dos
acontecimentos da vida, ndo um “corte”, mas uma “mudanga” (MUNANGA, 1986, p.
62).
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Conforme Hampaté B&, de maneira geral, todas as tradi¢cbes africanas

postulam uma viséo religiosa do mundo:

O universo visivel é concebido e sentido como o sinal, a concretizagéo ou o
envoltério de um universo invisivel e vivo, constituido de forcas em
perpétuo movimento. No interior dessa vasta unidade cosmica, tudo se liga,
tudo é solidario, e o comportamento do homem em relacdo a si mesmo e
em relacdo ao mundo que o cerca (mundo mineral, vegetal, animal e a
sociedade humana) sera objeto de uma regulamentacdo ritual muito
precisa cuja forma pode variar segundo as etnias ou regides (2010, p.174).

Na Africa o termo magia designa unicamente o controle das forgas, em si
uma coisa neutra que pode se tornar benéfica ou maléfica conforme a direcdo que
se Ihe dé. Como se diz: “Nem a magia nem o destino sdo maus em si. A utilizagédo
que deles fazemos os torna bons ou maus” (HAMPATE BA, 2010, p.174). A magia
boa, a dos iniciados e dos mestres do conhecimento, visa purificar os homens, os
animais e os objetos a fim de repor as forcas em ordem. E aqui é decisiva a forga da

fala, destaca o autor:

Assim como a fala divina de Maa Ngala animou as forcas cosmicas que
dormiam, estaticas, em Maa, assim também a fala humana anima, coloca
em movimento e suscita as forgas que estdo estaticas nas coisas. Mas
para que a fala produza um efeito total, as palavras devem ser entoadas
ritmicamente, porque o movimento precisa de ritmo, estando ele préprio
fundamentado no segredo dos nimeros. A fala deve reproduzir o vaivém
gue é a esséncia do ritmo (2010, p.173-4).

z

Nas cancgles rituais e nas férmulas encantatérias, a fala é, portanto, a
“materializacdo da cadéncia” (HAMPATE-BA, 2010, P.174). E se é considerada
como tendo o poder de agir sobre o0s espiritos, € porque sua harmonia cria
movimentos, movimentos que geram forcas, forcas que agem sobre os espiritos que

séo, por sua vez, as poténcias da acgéao.

Na tradicdo africana, a fala, que tira do sagrado o seu poder criador e
operativo, encontra-se em relagédo direta com a conservagdo ou com a ruptura da
harmonia no homem e no mundo que o cerca. Por esse motivo, afirma Hampaté-Ba
(2010, p. 174) a maior parte das sociedades orais tradicionais considera “a mentira
uma verdadeira lepra moral. Na Africa tradicional, aquele que falta a palavra mata

sua pessoa civil, religiosa e oculta. Ele se separa de si mesmo e da sociedade”.
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Agora podemos compreender melhor em que contexto mégico-religioso e
social se situa o respeito pela palavra nas sociedades de tradigdo oral,
especialmente quando se trata de transmitir as palavras herdadas de ancestrais ou
de pessoas idosas. “O que a Africa tradicional mais preza é a heranca ancestral. O
apego religioso ao patrimonio transmitido exprime-se em frases como: “Aprendi com
meu Mestre”, “Aprendi com meu pai”, “Foi o que suguei no seio de minha méae”
(HAMPATE BA, 2010, p.174).

Dessa forma, a partir da leitura dos contos e das caracteristicas observadas,
€ possivel concluir, pela retomada das ideias de Hampéaté Ba e de Kabengele
Munanga, que, na cosmovisdo africana, a for¢ca da palavra € fundamental para o
homem dispor da energia vital que flui pelo universo. Segundo Hampaté Ba (2010,
p.182), nas tradigcbes africanas, “a palavra se empossava, além de um valor
fundamental, de um carater sagrado vinculado a sua origem divina e as forcas
ocultas nela depositadas. Agente magico por exceléncia, grande vetor de “forcas
etéreas”.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Mas, 0 que sdo os conceitos sendo formacdes e criagcdes do pensar, que,
em vez da verdadeira forma do objeto, encerra antes a prépria forma do
pensamento?

Ernest Cassirer

“A chaga do colonialismo vai sangrar para sempre” (TEZZA, 2007, s/n).
Nesse sentido, Chaves (2005, p. 147) aponta que, como heranga, o colonialismo
deixava uma sucessédo de lacunas na historia da Africa e muitos escritores, falando
de diferentes lugares e sob diferentes perspectivas, parecem assumir o papel de
preencher com o0 seu saber esse vazio que a consciéncia vinha desvelando. “A
consciéncia da ruptura aberta pelo colonialismo é clara e ilumina a inevitabilidade da

situacdo que mesmo a independéncia nao pdde solucionar” (CHAVES, 2005, 152).

Dessa forma, a obra de muitos escritores africanos tem como caracteristica
importante o dialogo entre o histérico e o literario. Em Lueji (1989) de Pepetela, por
exemplo, a narrativa é assentada em dois planos temporais, no tempo mitico da
Rainha Lueji, a fundadora do Império Lunda, e no final do milénio, a narrativa
procura articular as bases do que deveria ser a nagdo angolana. “Um tempo recuado
e um tempo prospectivo construiriam o suporte de uma identidade que vincularia ao
resgate da tradicdo a nocdo de modernidade necessaria a sobrevivéncia daquele
povo” (CHAVES, 2005, p.157).

Esse processo de olhar para o passado advém da necessidade, ou melhor,
da vontade desses escritores de preencher as lacunas existentes na memoria das
sociedades africanas, rasuradas pelo colonialismo. Foram muitas as rupturas
agenciadas pelo colonizador, nesse sentido, € necessario criar uma memoria
histérica que perpasse ou fundamente ficcionalmente uma narrativa que englobe o

conceito de nagdo. Assim, h& a necessidade de resgate da cultura e da tradi¢cdo, o
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olhar para o passado, buscando as raizes dessa cultura, mas sem almejar formar
uma identidade fixa (pois ndo existe), considerando, também, o presente (pois ndo

teria como anulé-lo), reconhecendo a presencga do outro no processo identitario.

Privilegiando um discurso polifénico, dialégico, o que em parte remonta a
tradicdo, com suas vozes sonantes, capazes de partilhar as experiéncias de forma
conjuntiva, esses escritores africanos contemporaneos, muitas vezes, transitam
entre a oralidade e a cultura letrada, também, caracteristica de alguns de seus

narradores.

Na concepcdo do trabalho artistico, a apropriacdo da modernidade nao
dispensa a evocacgéo dos bens de raiz. “Regressar no tempo seria também um modo
de apostar numa identidade tecida na diferenca” (CHAVES, 2005, p.149). O emergir
da ancestralidade e das tradi¢gfes locais surge como algo fundamental a construcdo
de uma identidade africana, numa proposta que se faz a partir dos valores da terra.
E, para conhecimento dessa tradicdo, o escritor vale-se de muitos recursos, na
narrativa, muitas vezes, predomina a invengéo de espiritos ou almas e, a presenca

acentuada do imaginario ancestral direciona a narrativa para o sobrenatural.

Dessa forma, para alguns pesquisadores, a literatura africana é marcada
pelo aspecto insélito, assim, por meio de narrativas que se inscrevem no territério do
fantastico e/ou maravilhoso, ocorre o resgate de tracos soterrados por um passado

colonial e por guerras civis.

Interessante trazer aqui a experiéncia relatada pela antrop6loga Laura
Bohannan referida por Costa Lima. Contando oralmente para uma comunidade
africana a estoria de Hamlet, a pesquisadora logo de inicio é interrompida pelos
anciaos da tribo que nao entendiam porque o filho ficara chocado com o casamento
da rainha vitva com o cunhado Caludius. De acordo com as regras da comunidade,
era exatamente isso que deveria suceder. Outra vez a antropologa sera interrompida
ao falar do encontro com o fantasma do pai, pois, para a tribo, o aparecimento de
um fantasma era sinal de um feitico, o qual, este sim, deveria intrigar o jovem
principe. Em suma, “tantas foram as modificagbes introduzidas pelas intervencdes
interpretativas dos maiores da tribo que, ao fim de contas, o seu Hamlet ja nada teria
a ver com a tragédia” (COSTA LIMA, 1983, p.268).
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Em uma passagem da entrevista concedida ao jornalista Plinio Apuleyo
Mendoza pelo escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez, no livro que retne as
conversas entre eles, intitulado Cheiro de goiaba, |é-se o seguinte comentario de

Mendoza:

O tratamento da realidade nos seus livros, principalmente em Cem anos de
soliddo e em O outono do Patriarca, recebeu 0 mesmo nome, o de realismo
magico. Tenho a impressdo de que 0s seus leitores europeus costumam
perceber a magia das coisas que vocé conta, mas ndo véem a realidade
que as inspira (MARQUEZ & MENDOZA, 1982, p.39).

Ao que Garcia Marquez responde:

Certamente porque 0 seu racionalismo os impede de ver que a realidade
ndo termina no preco dos tomates e dos ovos. A vida cotidiana na América
Latina nos demonstra que a realidade esta cheia de coisas extraordinarias.
A esse respeito costumo sempre citar o explorador norte-americano F. W.
Up de Graff, que no final do século passado fez uma viagem incrivel pelo
mundo amazénico onde viu, entre outras coisas, um arroio de agua fervente
e um lugar onde a voz humana provocava chuvas torrenciais. Em
Comodoro Rivadavia, no extremo sul da Argentina, os ventos do pélo
levaram pelos ares um circo inteiro. No dia seguinte, os pescadores tiraram
em suas redes cadaveres de lebes e girafas. (...) Depois de ter escrito Cem
anos de solid@o, apareceu em Barranquilla um rapaz confessando que tem
um rabo de porco. Basta abrir os jornais para saber que entre nos
acontecem coisas extraordinarias todos os dias. Conheco gente inculta que
leu Cem anos de soliddo com muito prazer e com muito cuidado, mas sem
surpresa alguma, pois afinal ndo lhes conto nada que ndo pareca com a
vida que eles vivem (MARQUEZ & MENDOZA, 1982, p.39).

O modo de ver o mundo, as apreciagdes de ordem moral e valorativa, 0s
diferentes comportamentos sociais e mesmo as posturas corporais séo, dessa
maneira, produtos de uma heranga cultural, ou seja, o resultado da operagdo de
uma determinada cultura. (LARAIA, 2002, p.36). Cabe ressaltar que a atribuigéo do
género realismo maravilhoso as obras de Garcia Marquez foi feita por criticos
literdrios americanos e europeus, para 0s quais 0 racionalismo é o sistema por
exceléncia a reger a construcao de sua propria realidade cotidiana. Talvez coubesse
aqui ainda uma breve referéncia a avdé de Gabriel Garcia Marquez, Dofa
Tranquilina, contadora de histérias e figura importante para a formagéo do escritor
Garcia Marquez. Assim, Plinio Apuleyo Mendoza a ela se refere na introducdo do

livro citado:
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A avé governava a casa, uma casa que depois ele [Gabriel Garcia Marquez]
recordaria como grande, antiga, com um patio onde ardia nas noites de
muito calor o aroma de um jasmineiro e indmeros quartos onde suspiravam
as vezes os mortos. Para D. Tranquilina, cuja familia provinha de Goajira,
uma peninsula de areais ardentes, de indios, contrabandistas e bruxos, ndo
havia uma fronteira muito definida entre os mortos e os vivos. Referia-se a
coisas fantasticas como ordinarios acontecimentos cotidianos. Mulher mitda
e férrea, de alucinados olhos azuis, a medida que foi envelhecendo e
ficando cega, aquela fronteira entre os vivos e os desaparecidos fez-se
cada vez mais ténue, de modo que acabou falando com o0s mortos e
escutando-lhes as queixas, os suspiros e os prantos (MARQUEZ &
MENDOZA, 1982, p. 8-9).

E costume, diz o antropologo Roque Laraia, “considerar l6gico apenas o
préprio sistema e atribuir aos demais um alto grau de irracionalismo” (LARAIA, 2001,
p.87). Cada cultura possui sua légica propria, dessa maneira, argumenta Mia Couto,
“é urgente redefinir as premissas da construcdo de modelos de gestado que excluem
aqueles que vivem na oralidade e na periferia da logica e da racionalidade
europeias” (COUTO, 2003, s/n).

Na Africa, segundo Ki-Zerbo (2010, p.210), convivem o cartesianismo, modo
particular de “pensar” o mundo, com o0 “animismo”, modo particular de vivé-lo e
experimenta-lo na totalidade do ser. Assim, conceitos como fantastico, magico e
maravilhoso, marcados pelo aspecto insdlito e usados para conceituar a literatura
que se fez no Ocidente, podem n&o ser os mais apropriados para caracterizar a
literatura africana. Nas sociedades africanas, 0 mito exprime crengas que se
instituem em um sistema de valores que explica a origem e o devir do mundo, de
uma sociedade e do homem. Os ritos e as técnicas associados as crencgas
concorrem para a atualizacdo desse sistema e para a perpetuagdo dos mitos,

garantindo, assim, uma prote¢&o a heranca cultural.

Foi com o mito que a histéria humana sempre e em toda parte comegou; foi
através do mito que os vocabulos, os simbolos originarios tomaram a sua primeira
forma, e cada época nova da historia os redescobriu a sua maneira. Para Ana
Mafalda Leite:

O processo cultural de onde a literatura mogambicana emerge (como a
maioria das literaturas africanas) tem grande parte das suas raizes
mergulhadas no mito, vivificado no quotidiano e presente na visao religiosa
e religadora do homem a terra e ao transcendente (1998, p.47).

Através de uma concepcgdo animista de realidade e de mundo, as estorias

africanas buscam ressignificar os modos de vida dos antepassados e ampliar as
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possibilidades de significacdo da relagdo entre a tradicdo e a modernidade
(GARUBA, 2006). A morte, por exemplo, ndo é um mistério insondavel, mas, faz
parte da vida. Dessa forma, nas literaturas africanas a natureza dos acontecimentos
esta calcada nas crencas religiosas animistas, nos antepassados e em poderes que

existem na natureza, no sobrenatural. Conforme Leite,

[...] aquilo que parece ser um recurso poético da lingua, ou um estilo do
autor, como o0 uso constante do antropomorfismo, a animizacdo, a
concretizacdo das nogOes abstratas, a materializacdo do inefavel, e a
sensibilizacdo relacional das personagens com os objetos e as situagdes,
faz parte de um trabalho maior, que comeca na lingua, mas a transcende de
certa forma (1998, p.41).

Tutikian comenta sobre a obra de Orlanda Amarilis, escritora caboverdeana,
gue, ao atuar na cultura mitica, a autora desvenda o estatuto de africanidade,
oferecendo, aos africanos, o orgulho étnico e racial. “Aqui, o0 mito ndo é uma
narrativa alegorica ou simbolica. E a apreensdo mesma da realidade africana, onde
é tipico que seu aspecto sobrenatural seja tomado por real e natural, numa ligacdo

entre cultura e realidade regidas por qualidades magicas” (TUTIKIAN, 2008, p.49).

Assim, a narrativa de alguns escritores africanos gera “a afirmag¢éo de uma
identidade cultural que transgride a imposicdo de uma identidade racional, a
europeia” (Idem, 2008, p. 49). Consideramos que esse tipo de escrita subverte as
convengdes do realismo, e a substituicdo pelo termo realismo animista sugerida por
Pepetela (1989) e Harry Garuba (2006) parece ser a maneira mais apropriada de
classificar essa narrativa, onde os elementos da cultura tradicional africana

coexistem com os elementos modernos.

Nos contos africanos presentes nas antologias Histérias Portuguesas e
Mocambicanas para as criangas, Histérias Portuguesas e Cabo-Verdianas para as
criancas e Histérias Portuguesas e Angolanas para as criancas, nos deparamos com
o aprendizado de valores familiares e sociais, muitas historias apontam a
preocupagcdo com os lacos de amizade e valorizam as relac6es familiares, com
destaque para figura materna. Em algumas histérias sdo punidas as personagens
gue desobedecem aos costumes, que ignoram os conselhos dos mais velhos ou que
sdo invejosas. Os fatos, muitas vezes, remetem a circunstancias historicas e
materiais, por exemplo, a referéncia a fome recorrente em muitas histérias. De forma

geral, percebemos as licbes do passado aprende-se com os ditados e 0s provérbios.
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No sentido da importancia da palavra na Africa, estdo presentes cantorias,
palavras e frases repetidas, importantes na resolugdo de conflitos. O canto de
algumas personagens, a figura do adivinho ou curandeiro, parece possivel de ser
relacionada ao conhecimento da for¢ca cosmica que pode ser atingida pelo homem,
gracas ao efeito da palavra. Muitas vezes, a repeticdo do canto pode levar a um
tempo sagrado, possibilitando a unido com o tempo mitico, dos deuses e entes
sobrenaturais. O sobrenatural, nesse caso, é vivido como natural, a possibilidade de
trazer de volta os mortos, indica o limiar (e n&o a oposi¢ao) entre vida e morte. Ainda
0 destaque ao saber dos mais velhos nas narrativas € uma referéncia as fontes
tradicionais africanas. Nesse sentido, lembramos as palavras de Kabwasa:

Habria que desarrollar esta posibilidad de integrar a los viejos mediante su
participacion activa en la educacion, de los jévenes, ya que aquéllos tienen
un papel que desempefiar en la sociedad africana contemporanea y ésta es
la Unica manera de impedir que se asilen de las deméas generaciones (...)
Los ancianos tienen todavia algo que decirnos y no cabe considerar como
anacronico el respeto de que ha sabido rodearlos la sociedad tradicional.
Hay que preservar el sistema basado en la jerarquia de edades y en el culto
de los antepasados readaptandolo a las condiciones del Africa

contergg;orénea, donde coexisten los valores africanos y occidentales (1982,
p. 15) .

Percebemos que o0s contos africanos estudados representam
comportamentos da vida ancestral, cheia de encantos, peripécias e aventuras.
Essas narrativas sdo marcadas pelo animismo das culturas africanas. Desse modo,
0 termo realismo animista é apropriado para o estudo dos contos africanos
presentes nas antologias. N&o foi preciso vincular a analise dos contos aos
conceitos relativos ao insolito, pois estas narrativas, como sabemos, foram

compiladas da oralidade e, assim, carregam a cosmovisao africana.

Dessa forma, o realismo animista possui conotacdo politica, social e

identitéria de afirmacdo da africanidade, no sentido de manter as raizes profundas

** Deveriamos desenvolver a possibilidade de integrar os velhos a partir de sua ativa participacdo na
educacdo, dos jovens, ja que os velhos possuem um papel para desempenhar na sociedade africana
contemporénea e esta é a Unica forma de impedir que se afastem das demais geracdes. Os anciaos
tém sem duvida algo para nos ensinar e ndo cabe considerar como anacrfnico o respeito com que a
sociedade tradicional lhes rodeia. Devemos preservar o0 sistema baseado na hierarquia de idades e
no culto dos antepassados readaptando-os as condi¢des da Africa contemporanea, onde coexistem
os valores africanos e ocidentais. (Traducdo livre da autora da dissertacao).
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que ligam as pessoas ao seu meio. E necessario reconhecermos o estatuto real
animista caracteristico da realidade sdcio-histérica que dé conteddo a narrativa.
Sendo assim, acreditamos que a literatura africana precisa ser estudada numa
perspectiva ampliada, “que considere a possibilidade de exigéncia, por um
determinado conteudo, de uma forma de representacdo artistica apropriada”
(SARAIVA, 2007, s/n). O estudo do conto africano permite avancgar no conhecimento
gue se tem sobre o passado e isso significa redimensionar, no presente, 0S NOSS0OS
conceitos de literatura e cultura, para projetar uma visédo de cultura dialogica e plural
que, efetivamente, expresse o choque dos valores e encene a diferenga como marca
de mobilidade permanente do coletivo e das identidades sociais, culturais, nacionais

e literérias.
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6. ANEXOS

Histdrias Portuguesas e Angolanas para as criancas (2004).
Historias Portuguesas e Mogambicanas para as criancas (2005).

Historias Portuguesas e Cabo-Verdianas para as criancas (2004).
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A JIBOIA, AS COBRAS
F O NGUNGU



Um dia, a Jiboia, rainha das serpentes, ide-
alizou um plano de bom governo para a sua
raca.

Convocou, para isso, todas as cobras e
disse-lhes:

— Eu tenho por medida acertada e justa
que agora todas nos as cobras, quer as muito
grandes, quer as muito pequenas, precisamos
de construir uma mata ou um bosque so para
nds, a fim de que nenhuma pessoa ouse apro-
ximar-se. E coisa sabida quanto as cobras sao
perigosas e agressivas, mas também quanto
os homens nos perseguem. Assim, guardar-
-nos-emos umas as outras e viveremos largos
dias.

Porém, logo uma cobra chamada Toka retor-
quiu:

— Eu ainda que viva sozinha, ndo hd pessoa
que me mate, porque a minha ferocidade € tal
que, se eu morder a alguém, ela morre mesmo.

Uma outra, a Vibora do Gabao disse:

— Também a mim ninguém me matara, por-
que costumo esconder-me entre a folhagem
e ninguém me vé para me matar, enquanto,
se eu morder uma pessoa, ela morre imedia-
tamente.
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Por sua vez, disse a Surucucu:

— Eu sou a Surucucu que da morte instan-
tanea. Voltar de novo a si é ter muita sorte.
O meu veneno é superior ao de todas as outras.
Pessoa que eu morda morre imediatamente.
Como, pois, me poderao matar?!

Disse a cobra Cuspideira:

— Eu lan¢o um liquido aos olhos do homem
e ele fica sem ver. Como poderd, pois, ele
matar-me?!

Todas as cobras contestaram o plano da
Jiboia.

Deste modo, nao concordaram com as
palavras da sua chefe, segundo a qual deve-
riam viver todas juntas no mesmo bosque.

Assim, nao se tendo entendido, cada uma
foi para onde quis.

Ora, passados dias, houve, entre os homens,
convocatoria para uma cacgada.

Durante ela, um homem encontrou uma
cobra e chamou pelos colegas:

— Amigos, vinde ca depressa... Estd aqui
uma cobral

Todos correram para |a e mataram a tal
cobra.

Quando ela estava ja a morrer, falou e
disse:

_ Bem dizia a Jibdia, bem dizia a Jiboia...

Alguém perguntou:

— Que cobra € esta?

Os outros responderam:

— E a cobra Toka.

Esta era a tal cobra que mais se opds ao
plano, proposto pela Jiboia.

E por isso que, ainda hoje, quando se mata
uma cobra, ela mexe o rabo para um e outro
lado, como que a dizer:

_ Bem dizia a Jibdia, bem dizia a Jibdia...

Havia também, no tempo em que 0s ani-
mais falavam, um pdssaro grande, chamado
Ngungu, que andava sempre a cantar assim:

— £ minha, é minha a terra.

Pds 0s ovos, comecou a choca-los e, mesmo
entao, continuava a cantar:

— E minha, é minha a terra.

Os outros bichos disseram:

_ Como é que ele diz: é minha, é minha a
terra?! Entdo, onde esta a terra de nos outros¢!
Ele anda a abusar de n6s e, além disso, insulta
até o proprio Deus que criou a terra para todos
ca viverem.




Foi entdo que a cobra grande, a Jibdia,
disse:

— Eu vou 14, s6 para ver o que ele faz.

A Jiboia foi. Quando & chegou, o Ngungu
nao estava. Tinha ido comer.

Entao, a Jib6ia subiu a arvore, onde Ngungu
tinha posto os ovos, e enrodilhou-se por cima
deles.

Quando o Ngungu veio, vendo a Jibdia
sobre os ovos, teve medo de se chegar la e
foi dormir noutro sitio.

Entretanto, pos-se a pensar:

— Acabo de presenciar uma coisa extraor-
dindria que nao consigo compreender. Eu sou
o pdssaro Ngungu, por isso ponho os ovos no
alto. Mas aquela minha colega é do chao!
Como, pois, subiu ela ao alto e se pds em cima
dos meus ovos?!

Quando despontou a manha, o Ngungu
tornou a vir, e ainda encontrou a Jibdia no
mesmo lugar. Entdo, o pdssaro disse:

— Vou consultar o adivinho.

Tendo feito a consulta, o adivinho disse-lhe:

— Neste teu caso nao ha feitico maléfico,
nem assunto relacionado com os antepassados.
O que ha tem origem na tua propria boca.

O adivinho acrescentou ainda:

_ Ora diz-nos 14 como é que costumas falar.

O Ngungu respondeu:

_ Eu costumo falar assim: £ minha, é minha
a terra. .

— Entdo, ele disse:

_ Estas a ver?!... Agora vai, mas ndo voltes
a dizer isso: é minha, é minha a terra. De
modo nenhum! Isso é muito mau! Quando
chegar a hora de cantar, diz assim: é nossa, €
nossa a terra. E vais ver o resultado.

O Ngungu regressou a arvore em que
morava e la estava ainda a Jibdia.

Passou sem parar e foi dormir noutro sitio.

Quando chegou a hora dos galos cantarem,
cantou ele também cada vez mais alto:

_ F nossa, é nossa a terra! E nossa, € nossa
a terra!

Quando despontou a manhg, foi espreitar
os ovos e verificou que a Jibdia ja se tinha
retirado.

O Ngungu chocou, entdo, os ovos e tirou
os filhos.

Desde aquele dia, o Ngungu ja nao canta:
é minha, é minha a terra, mas sim: é nossa, ¢
nossa a terra. E nossa, é nossa a terra. ..
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Assim aconteceu e, desta vez, tudo correu
bem, porque foram seguidos os bons conse-
lhos da Jib6ia e respeitados os direitos de
toda a gente: pois a terra é de todos, é de
todos...

Glossario:

Jib6ia - grande serpente, que é considerada tradicionalmente
como chefe dos répteis.

Toka — serpente grande e perigosa, que anda nas rvores e
canta de Galo.

Cuspideira — cobra venenosa da Africa, que lanca o seu
veneno, cuspindo.

Surucucu - terrivel serpente, que além de ter poderosa
forca muscular, possui um veneno perigosissimo.

Ngungu — pdssaro grande, preto e de enorme bico vermelho.




Era uma vez uma mulher que tinha ido com
seus filhos arrancar amendoim.

Ao ver um homem a aproximar-se, a mulher
disse aos filhos:

_ Amontoai a rama por cima de mim. Quando
chegar aqui, 0 homem vai pedir-vos amendoim,
mas vos dizei que a vossa mae nao esta aqui
para lhe dar.

Os filhos esconderam a mae, pondo-lhe
por cima 0s pés de amendoim.

Quando o homem chegou junto das criancas,
disse-lhes:

_ Irmaozinhos, dai-me amendoim para Comer
que estou com muita fome.

Os middos responderam:

_ A mie ndo estd aqui para te dar.

O homem perguntou:

_ A vossa mae aonde foi?

Eles responderam:

_ Foi por este caminho € nio vem tdo cedo.

O homem entdo deixou as criancas € seguiu
o seu caminho.

Os middos, uma vez sozinhos, quiseram
desfazer o monte e tirar a rama do amendoim
de cima da mae, mas a rama tinha-se colado ao
corpo da mae!

()
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Os miudos, muito aflitos, foram 3 aldeia
contar ao pai.

O homem veio e perguntou a mulher:

— Que fizeste para acontecer isto?

Ela respondeu:

— Quando ontem vim, o amendoim que
tinha tirado acabou-se todo s6 a dar aos
que passavam. Por isso, hoje, disse aos filhos
que me cobrissem com a rama, e ela colou-se
ao corpo! Foi isto que fiz.

A gente, que tinha acorrido ao local para
Ver 0 que se estava a passar com a vizinha,
disse:

— Esperemos até que volte o tal homem
para que a liberte desse mal.

Esperaram e, pouco depois, 0 homem voltou
e disse:

— Por que € que estais aqui parados?

Eles responderam:

— Amigo, por favor liberta-nos a nossa par-
ente.

O homem abeirou-se deles e disse:

Sirva-vos isto de licao! O que da abre a mio,
O que recusa incha-lhe o pescoco. Acaso, se
desses dois pés de amendoim, acabava-se-te
a lavra toda?!

Depois desta licao de bem-fazer e de ben;
conviver, o homem retirou-lhe do corpo a rc.:ilm
!
do amendoim e foi-se embora, depois de 0

0.
haverem recompensagl / . _
Por isso, desde entdo até ao dia de hoje, se

uma pessoa passar no caminho tem que se lhe

dar amendoim, ainda que nao peca.
Daf é que veio este costume...




O COELHO, O LEAO
E OUTROS BICHOS



O coelho e o leao foram a caga ao mato,
para matarem a fome.

Andaram muito, muito, mas nao viram qual-
quer bicho.

J4 cansados, o ledo disse ao coelho:

_ Sentemo-nos a descansar.

Uma vez sentados, o ledo pos-se a puxar
pela cabega sobre a maneira de apanhar o
coelho a modos de o poder comer.

A dada altura, disse ao coelho:

_ Sobe aquela arvore e vé onde ha édio ou
perigo de vida para nos.

O coelho subiu logo a essa arvore.

Chegando a ramagem, pos-se a olhar para
todos os lados e disse:

_ Senhor ledo, em parte nenhuma ha odio,
6 ha édio mortal, onde tu estas.

Entio, o ledo saiu daquele lugar e foi para
outro lado. Depois, falou novamente a0 Coe-
lho:

_ Agora, onde é que hé 6dio?

O coelho respondeu:

_ O 6dio saiu donde tu estavas e veio para
ai, onde estas agora.

O ledo levantou-se e foi ainda para outro
sitio.



76

Entao, o coelho, que estava em cima, partiu
um raminho de folhagem e atirou-o para baixo.

O ledo deu logo um salto e apanhou o ramo
com a boca, pensando que era o coelho, que
tinha caido abaixo. Depois, exclamou con-
trariado:

— Afinal, era um ramo!. ..

Entdao, o coelho disse:

— Estas a ver? Nao disse eu que tu é que
tens odio contigo e que lugar algum tem édio
consigo!

Desta feita, o ledo, tendo recebido esta
grande licdo, I4 se foi sozinho para o meio da
floresta.

Noutra ocasido, este coelho tinha contraido
muitas dividas com os outros animais: ledes,
cefos, bufalos e muitos outros bichos do mato.

Todos eles iam muitas vezes a casa do
coelho perguntar pelo dinheiro, que lhes
devia.

Um dia, o coelho pos-se a pensar sobre a
forma de se ver livre de tantos credores.

Entao, arranjou uma quantidade de paus e
deu-lhes a forma de soldados. Pintou-lhes a

cabeca com tinta preta a fazer de capacetes.

Depois, alinhou-os no outro lado do rio, no
Vaisés-se também a construir um barracao
enorme. Uma vez pronto, aquele grande es[)ago,
foi avisar todos os bichos que viessem a tar-
dinha, a sua casa, porque lhes queria pagar
todas as dividas. |

Todos os bichos se concentraram na aldeia
do coelho, ja perto do fim do dia.

O coelho foi ter com eles e disse—lhfas:

_ Entrai todos no barracdo. Dormi |4 dentro

e amanha vos pagarel.
Quando ja era noite cerrada, o coelho voltou

|4 e recomendou: |

— Vés, amigos, que estais ai a dormir,.quero
avisar-vos que nenhum de vos pode satn/sfazer
as suas necessidades ai dentro! them la bem,
pois o barracao é doutrem, nao é meul...

Os bichos, depois de escutarem 0O recado,
adormeceram. N

A meia-noite, o coelho fez pirdo negro e
grosseiro. Depois, entrou no barrac.ao e pos
pirdo sob as caudas de todos os bichos, ali

presentes.



Logo a seguir, retirou e foi-se deitar.

Chegada a hora do cantar dos galos, que
precede o nascer do sol, o maioral dos bichos
perguntou aos outros:

— O middos, ora apalpai-vos todos. Nenhum
de v6s sujou o barracdo alheio?

Um respondeu:

— Eu sujei.

Outro respondeu:

— Eu também sujei.

E todos disseram o mesmo. Até o maioral
disse também:

— Como foi isto?! Eu também sujei.

Momentos depois, apareceu o coelho e,
mostrando-se arreliado, disse:

— Ai, minha mae, minha mae! Como vds me
pusestes o barracao!

Logo a seguir, gritou assim:

— Soldados, que estais ai do outro lado,
vinde depressa! Aquilo de que faldmos esta
aqui mesmo!

Os bichos, olhando para o outro lado do rio
e vendo os soldados dispostos em fila, disper-
saram precipitadamente para todos os lados
e desapareceram a correr, sem dizerem mais
nada.

Desde aquele dia, nunca mais puseram 05

pés em casa do coelho. i S
Com estas maneiras, o coelho nao apena

salvou a vida, mas também afastou, para sempre,
os seus credores.

Glossario

Palanca — mamifero africano de grande porte, de chifres

grandes e arqueados. ’ '
Cefo — é o maior dos antilopes afncancfs.
Bafalos — mamifero da familia dos boyldegs.
Credores — pessoas a quem se devte dinheiro.
Pirdo — papas de farinha de mandioca.

Maioral — o0 maior dos animais de um rebanho.
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Um soba fez conluio com os jovens do seu
territorio e resolveram expulsar dali todos os
velhos, para ficarem so eles na terra e gover-
nar e governarem-na a seu modo.

Assim fizeram pouco tempo depois.

Porém, um jovem, nao concordando com
aquilo, conseguiu ainda esconder no mato o
seu idoso tio.

Passaram-se alguns dias... Aconteceu, depois,
que, estando o soba a dormir, veio uma cobra
e enroscou-se-lhe ao pescoco.

Quando o soba acordou, viu a cobra enro-
lada em volta do pescogo e, ndo podendo
mexer-se, nem falar, apenas fazia sinais com
a Mao.

A gente daquela terra, quando compreendeu
os sinais que o soba fazia, disse:

Trazei um pau para matarmos a cobra.

Outros diziam:

— Nao...

QOutros diziam:

— Nao, que atingimos o soba.

Os jovens ndo sabiam como matar a cobra
no pescogo do soba.

Ficou ele com a cobra no pescoco durante
muitos dias, sem a poderem matar.

Hil



Entretanto, o soba tinha emagrecido muito.

Entao, aquele jovem que tinha escondido,
no mato, o seu velho tio, foi t~r ~om ele e con-
tou-lhe:

— Estes dias nao me tens visto porque nés
estamos aflitos por causa do soba. Pois tem
uma cobra enroscada no seu pescoco e nao a
podemos matar...

O velho disse:

— Isso sucede assim s6 porque os velhos
sao maus! E, no entanto, é muito facil de re-
solver.

E o velho ensinou-lhe como havia de fazer.

Quando o jovem foi ter com os outros, tirou
um grilo da terra, amarrou-o a um fio e pren-
deu-o perto do soba.

Quando o grilo se pds a cantar, a cobra
saiu do pescoco para ir comer o grilo.

Entao, o jovem pegou num pau e matou a
cobra.

O soba, depois disto, levantou-se da cama
a cambalear de fraqueza.

Quando o soba se restabeleceu, inquiriu
em toda aquela terra quem era o sabio que o
tinha salvado.

Foi-lhe indicado aquele jovem.

Entdo, o soba perguntou-lhe:

— Onde é que adquiriste essa sabedoria?...

O jovem respondeu:

— Recebia do meu velho parente que escondi,
para que lhe ndo acontecesse o que mandaste
fazer aos outros anciaos.

O soba, sentindo-se ja culpado do mal que
tinha feito aos outros velhos, disse:

— lde chama-lo.

Foram entdo buscar o velho tio do jovem.

O soba, reconhecido pelo bem que o velho
lhe fizera, deu-lhe, em compensacao, logo
uma parte do seu territério para ele governar,
com o direito de receber tributos como se

fosse um verdadeiro soba.

Glossario
Soba — chefe de tribo, na Africa; régulo.
Conluio — combinacio entre duas ou mais pessoas para pre-

judicarem outrem.
Ancido — homem de bastante idade, o mais velho e sabedor.
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No principio, 0 ceu e a terra estavam juntos.
Nao havia nem nuvens, nem trovoadas, nem
chuva, nem noites, nem dias.

A Cobra Grande reinava nas profundezas
das aguas e os bichos temiam-na e respeita-
vam-na.

O Sol e a Lua pairavam na juncao entre O
céu e a terra. Eles eram marido e muiher. Vi-
viam sempre juntinhos, abracados e 0s seus
brilhos afugentavam qualquer escuridao eter-
namente.

O tempo nao podia ser medido, por iSO
nao se sabe por quanto tempo durou aquilo
tudo.

Um dia, a Lua pediu ao Sol um filho. O Sol
disse que nao, temendo perder as atencoes
da sua amada. A Lua comegou a entristecer-se
aos poucos e a chorar lagrimas amargas que
aos poucos a foram tornando fria, fria.

A Cobra da Agua soube das desgracas da
Lua, consolou-a e brincou com ela as escon-
didas.

Das brincadeiras da Cobra da Agua com
a Lua resultou uma gravidez que pos O Sol
muito furioso. A Lua teve que pedir proteccao
a Cobra da Agua até que nasceram dois seres
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muito estranhos. Eles nao eram parecidos

com qualquer outro bicho até ali existente no

reino da Cobra da Agua: eram o homem e a

mulher. A Lua deixou-os sobre a proteccgao

da Cobra da Agua e regressou para junto do

Sol.

O homem e a mulher comecaram a dizimar
os outros bichos. Uns para comer, outros por
prazer.
| Todos os seres vivos_juntaram-se e insistiram
junto da Cobra Grande para que expulsasse
0 hpmem e a mulher da dgua. A Cobra cons-
truiu uma «almadia» bem grande e nela colo-
cou o homem e a mulher. Foi assim que o
homem e a mulher foram expulsos das aguas
donde vieram e nasceram.

_ O homem e a mulher sentiram fome e nao
tinham que comer. Andaram e a almadia foi
ter: a um rochedo. A mulher colheu alguns
graos e comecou a pilar, pilar. Quando pilava
o pilao batia na cara do céu. O céu e a terre;
gstavamjuntos, mas o céu comegou a sentir
imensas dores e foi-se afastando, afastando
da tgrra. O Sol e a Lua foram com o céu.

La em cima, a Lua comecou a chorar, cho-
rar porque estava longe dos seus filhos. O Sol

nao gostou, fez muito barulho, partiu pratos,
panelas e partiu todo o mobiliario. Foi assim
que surgiu a trovoada.

O Sol nao estava contente, queria castigar a
Lua. Era um pensamento gue trazia guardado
desde ha muito tempo quando soube que a
Lua tinha brincado com a Cobra Grande para
ter filhos. Resolveu entao pegar uma manta
velha e esburacada e po-la na cabeca da Lua,
que ficou na completa escuridao. Foi assim
que surgiu a noite. Mas como a manta era esbu-
racada, € por isso que vemos 05 pequenos
pontos brancos no ceu queé toda a gente chama
de estrelas.

O Sol e a Lua separaram-se de uma vez pard
sempre. Procuraram sempre nao se cruzarem.
E por causa dessa separagao que nos, hoje,
chamamos noite quando a Lua aparece com
a manta na cabeca e chamamos dia quando
o Sol se apresenta com todo 0 seu brilho.

O Sol jurou vingar-se & matar todos 0s ho-
mens se 0s apanhasse a dormir. E por isso
que os homens procuram nao dormir de dia,
fazendo-0 apenas a noite, porque sabem que
tem a proteccao da Lua.

175
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Narrativa original em lingua sena, recolhida
no vale do Zambeze.
Recolha e tradugao por Lourenco do Rosério.

Glossario

Almadia - jangada feita de tronco de arvores.
Pairar - equilibrar-se no ar,




Era uma vez um rapaz que se chamava Ben-
gala. Bengala nao tinha ido a Rodésia. Ele
nunca foi, porque em crianca tinha apa-
nhado uma doenca terrivel. Bengala apanhou
uma doenca que desfigura uma pessoa. Essa
doenca chama-se lepra. A lepra deu-lhe cabo
dos dedos, das maos e dos pés. A lepra dei-
xou-lhe todo corpo manchado. Bengala nao
era feio, era horrivel. E sempre que ia a passar,
as raparigas faziam muito alarido e gozavam
com ele. Bengala andava triste. Bengala andava
triste porque sabia que nenhuma rapariga ha-
via de aceitar casar com ele.

Um dia, o pai teve uma ideia. O pai teve
essa ideia porque havia muito tempo que an-
dava a pensar no problema do filho. Arranjou
uma fotografia de Bengala, seu filho, e foi
para longe da povoacao. Foi para povoacoes
estrangeiras onde nao era conhecido, nem
ele nem o Bengala. Chegou e foi ter a casa dos
pais de uma rapariga que estava em idade de
arranjar marido. Essa rapariga chamava-se Nsai.

O pai de Bengala chegou, deram-lhe um
assento, cumprimentou e disse: «Nao € nosso
costume serem os pais a procurarem a mulher
para o filho. Mas o meu filho estd na Rodésia.
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Trago aqui uma fotografia dele. A vossa filha
pode ver.» Nsai gostou da figura que estava
na fotografia e aceitou de imediato casar com
Bengala. O pai de Bengala regressou satisfeito.
Comecou a preparar as coisas para todos 0s
passos seguintes.

Chegou a altura de Nsai ir visitar a casa dos
futuros sogros. Preparou as coisas e partiu.

Quando o pai de Bengala viu Nsai a chegar,
pegou nele e meteu-0 no «celeiro», que estava
NoSs seus aposentos para que a rapariga nao o
visse.

Nsai era uma rapariga trabalhadora. Todo
o trabalho que a sogra |lhe dava, ela exe-
cutava muito bem. Toda a gente estava satis-
feita com ela. Mas Nsai ndo andava contente.
Nao conhecia ainda o marido.

Um dia, o sogro foi a caca e a sogra ia a
sair para o campo. Nsai, como era seu habito,
pediu trabalho. A sogra deu-lhe mapira para
pilar. Ela pegou no almofariz e comegou a pilar.
Enquanto pilava, entoou a seguinte cancao:

Quem és tu Nsai
Nsai filha de Campira
Procuraste uma vida dura

Quem és tu Nsai

Nsai mulher de Bengala
Procuraste uma vida desconhecida
Af tens uma vida desconhecida

Quem és tu Nsai

Nsai mulher de fotografia
Procuraste algo que nao encontras
Af tens o que encontras

A Rodésia ndao deixa ver 0 COrpo
A Rodésia da vida a familia?
Quem és tu Nsai

Nsai filha de Campira

Entretanto, Bengala, que estava metido no
celeiro, ouvindo a voz de Nsai, respondeu can-

tando:

A Rodésia nao deixa ver 0 corpo

A Rodésia nao daré vida a familia

Quem né&o foi a Rodésia nao pode dar futuro
[a0 seu lar]

Nsai filha de Campira
A Rodésia nao pude ir
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No celeiro, no celeiro
Eis a minha Rodésia

Nsai mulher de Bengala

Nao suspires mais por mim
Vem e fica comigo

Vem, serds tu o homem da casa

No dia seguinte, a sogra deixou milho para
Nsai pilar. Ela cantou. Bengala respondeu.

Nsai comecou a ficar intrigada. Quando can-
tava, ele respondia. Quando se calava, a voz
também se calava. E assim vérios dias.

Nsai resolveu entdo descobrir aquele mis-
tério. Mas nao fez perguntas, nem mostrou
cara assustada. Fez de contas que tudo estava
a correr bem.

Um dia resolveu cantar, cantar e descobriu
de onde vinha aquela voz. Ela descobriu que
a voz vinha dos aposentos dos sogros. Hesitou,
pois nao era costume as noras e 0S genros
entrarem no lugar onde dormem 0S sSOQros.
Mas Nsai estava tao intrigada que resolveu
entrar. Viu um celeiro pendurado. Abriu o ce-
leiro e o que viu deixou-a muito assustada. Ela
viu um monstro desfigurado. «Quem és tu?»

Perguntou ela. «Sou Bengala, teu marido».
«Mentes, nao podes ser meu marido, Bengala
esta na Rodésia». «Sou eu, juro-te». «Nao pode
ser, tu foste enviado para me meteres medo e
rejeitar o meu verdadeiro marido». Bengala disse
a chorar: «Infelizmente, sou eu Bengala, teu
marido. Nao ha nenhum outro na Rodésia.
O meu pai usou do estratagema do retrato por-
que sabia que ninguém me queria neste estado.
E eles querem uma nora para casa».

Nsai regressou para junto dos pais e apren-
deu que nunca se deve aceitar um desconhe-
cido. Muito menos quando ele é apresentado
por meio de um retrato.

E por isso que hoje os pais das raparigas pro-
curam conhecer primeiro e bem os rapazes gue
guerem casar com as suas filhas. Nsai ia casar
com um leproso.

Glossario

Lepra - doenga muito contagiosa e caracterizada por lesoes
cutaneas.
Mapira - uma planta usada na alimentagao e no fabrico de uma
bebida fermentada.
Pilao - objecto para pilar.
Pilar — descascar, esmagar.
Almofariz — vaso em que se pisa qualquer coisa.
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A RAPARIGA
«MWALA WA SENA»




La para os lados de «Mwala wa Sena» havia
uma mulher que tinha uma filha muito bonita.
Essa mulher fazia tudo e nao deixava que a
filha aprendesse os trabalhos que uma mulher
deve saber.

A rapariga cresceu. Como cresceu, chegou
a altura de casar. Apareceram pretendentes.
Aos pretendentes a mae dizia: «A minha filha
€ bonita, mas sabe, nao aprendeu a fazer nada
em casa, nem pilar, nem semear, nem cozi-
nhar, nem varrer a casa, nem esfregar as costas
do marido, no banho, nem coisa nenhuma.
A unica coisa que ensinei a minha filha foi en-
fiar "missangas” nas linhas e fabricar outros
adornos para o Corpo».

Os rapazes, quando ouviam aquilo, desis-
tiam logo e exclamavam: «Eu ndao como ador-
nos, ninguém vive de beleza, de que me
serve ter uma mulher bonita se ela nao serve
para nada, nem sabe fazer nada?» Diziam
ISSO e iam procurar noivas noutras casas da
povoacao, onde havia raparigas em idade de
casar.

Um dia, apareceu um rapaz estrangeiro.
Esse rapaz nédo era daquela povoacao, nem das
povoacgoes vizinhas. Ele veio de muito longe.
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As pessoas das redondezas nao sabiam quem
era ele, nem quem seria a sua familia.

A mae da rapariga disse-lhe: «Tu és estran-
geiro. Eu ndo conheco os costumes da tua
gente. Tu queres levar a minha filha? Olha
que ela nao sabe pilar, nem ir ao rio buscar
agua a cabega, nem cozinhar, nem semear,
nem nada. A Unica coisa que ela sabe é lidar
com "missangas’». O rapaz respondeu: «nao
faz mal eu quero-a assim mesmo. A minha fa-
milia fara tudo por ela».

Chegou a altura da rapariga viajar e ir visitar
a povoacao do marido e viver com os futuros
sogros. Este uso de visitar a sogra antes do
casamento costuma fazer-se para ver os de-
feitos que as noras tém antes do casamento.

O rapaz disse a mae que a sua futura mu-
Iher nao devia fazer nada, porque nao tinha
aprendido a lidar com os trabalhos domeésticos.
A mae do rapaz ficou muito espantada e disse:
«Estou quase velha. Vivi muitos anos. Nunca
na minha vida ouvi semelhante coisa. Onde se
viu uma mulher que nao sabe executar os tra-
balhos domésticos que Ihe competem?» O ra-
paz respondeu: «N&o tem importancia. Eu gosto
dela assim mesmo».

A mae do rapaz ficou triste, mas prometeu
nao obrigar a rapariga a fazer os trabalhos.

Assim se passaram trés meses e a rapariga
tinha tudo e passava a vida muito bem sen-
tadinha a enfiar as "missangas” nas linhas.

Um dia, a méae do rapaz ndo aguentou mais
aquela situacao. Pegou em alguns graos de
mapira. Foi buscar um pilao e disse a rapariga:
«Em minha casa nao suportamos ver uma mu-
Iher sa comer sem fazer nada. Tens aqui alguma
mapira para pilar. Eu vou trabalhar para o campo.
Quando eu voltar quero encontrar tudo pronto».
O rapaz nao estava, tinha ido para a caga com
0S seus caes.

A rapariga pegou na mapira, pés no almo-
fariz, pilando e a chorar, cantou a seguinte
cangao:.

Du, Du, Du

Es tu infelizmemte que pilas

Sogra nunca foi mae

Du, Du, Du

Es tu infeliz que pilas

Porque te tratou tua mae como vidro?
Du, Du, Du

Es tu infeliz que pilas
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Tua mae descurou o teu futuro

Du, Du, Du

Es tu infeliz que pilas

O teu futuro é ser engolida

Du, Du, Du

Es tu infeliz que pilas

Acreditaste no marido que veio da sogra
Du, Du, Du

Sogra nunca foi mae

E a medida que ia pilando, cada pancada
fazia com que a terra fosse abrindo. Ela aos
poucos foi-se enterrando até desaparecer por
debaixo da terra. E no lugar por onde desapa-
receu a rapariga, surgiu uma lagoa pequena.
Esse lugar era no quintal da sogra.

A noite, veio o rapaz da caca. Perguntou pela
rapariga. A mae nao sabia responder. Foram
os vizinhos que disseram: «loda a manha esteve
ali a pilar e a cantar uma cancao estranha. Ela
dizia mal da sogra e lamentava por a mae
nao a ter preparado para as lides domesticas,
nao prevendo assim o futuro». O rapaz ficou
muito apreensivo, temeu O pior, zangou-se com
a mae e foi procurar um feiticeiro. O feiti-

ceiro disse: «Ela desapareceu para debaixo
da terra. E como se fosse ressuscitar um morto.
Nao vai ser facil. Tem que chamar a mae da
rapariga». E foram chamar a mae da rapariga.
Quando ela soube que a filha tinha desa-
parecido, pensou logo que a familia do rapaz
nao tinha cumprido com as suas recomen-
dacoes. Veio a correr. Ela disse: «Eu eduquei
a minha filha para a beleza. A minha filha era
muito bonita, por isso ndo podia aprender
nenhum trabalho domeéstico. Ela devia per-
manecer sentada trabalhando para a beleza».

O rapaz disse aprovando: «Eu queria-a assim
mesmo». A mae do rapaz exclamou: «Nunca
tal se ouviu. Ninguém come beleza. Todos os
outros rapazes desistiram dela. E esses rapazes
eram da povoacao dela. Tu tiveste aqui, na
nossa povoagao, muitas raparigas, algumas
delas mais bonitas que elal» O feiticeiro disse:
«\/amos tentar trazé-la de novo a vida». E deitou
uns pos na agua da lagoa. A dgua comegou a
efervescer.

Dancou a volta da lagoa, soprando um
chifre que fazia «puuum, puuum, puuum» e
falava numa lingua que ninguém percebia.
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A agua foi baixando. A rapariga foi surgindo
com todas as coisas com que tinha desapa-
recido. O feiticeiro preparou-lhe umas papas
de farinha. Ela tomou-as e vomitou, tomou-as
e vomitou, tomou-as e vomitou! Quando ja
se sentia melhor, ela disse para a mae: «Mae,
vamos para casa. Nao é aqui o meu lugar».

Desde esse dia, passou a viver com a mae
que lhe fazia tudo. O rapaz ficou sozinho e
muito triste. Nunca mais procurou outra mulher
para casar.

E assim termina esta histéria da rapariga
que nao aprendeu o servigo de casa, porque
era muito bonita.

Quem nao acredita nesta histéria que va a
Sena e pergunte as pedras.

Glossario

Missangas — contas de varias cores para ornatos,

Mapira - planta usada na alimentacao e no fabrico de uma
bebida fermentada.

Pilao - objecto para pilar.

Pilar - descascar, pisar, esmagar.

Almofariz - vaso em que se pila qualquer coisa.

Lides - trabalhos, afazeres.

O CASTIGO




Certa vez, ha muito tempo, antes mesmo
das avos dos nossos avos terem nascido, houve
uma grande cheia no rio. Até hoje, nunca mais
houve uma cheia semelhante. Nessa altura,
de as aguas terem subido, os homens, cCOmo
era seu habito todos os anos, fixaram-se nas
ilhas. Uns pescavam, outros trabalhavam nou-
tras coisas, como consertar redes. Os homens
so iam a Beira para casar, no regresso, € nao
tornavam la.

O rio encheu e surpreendeu todos 0s ho-
mens nas ilhas. O rio encheu de noite. E 0s
homens morreram todos.

As mulheres ficaram sem um unico homem.
Elas passaram a realizar todos 0s trabalhos.
Faziam o que lhes pertencia e o que perten-
cia aos homens. Mas nao podiam fazer filhos.
E comecaram a envelhecer e a morrer. Fazer
filhos é trabalho de homem, a mulher sozinha
nada pode fazer. E por isso estavam a desa-
parecer.

Andavam todas muito tristes.

Um dia, passaram por aquela povoacao
dois irmaos que viviam nas povoacoes do outro
lado do rio. Esses irmaos vinham da Beira. O rio
estava cheio. Os dois irmaos nao podiam atra
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vessar. Eles ficaram acampados e comiam
peixe. Todos os dias comiam peixe, peixe,
peixe. Ja ndao podiam comer mais peixe. Entao
decidiram ir procurar alguma «machamba»
de milho. Encontram uma, perto de uma po-
voacao. Essa povoacao era onde viviam as
mulheres. Os dois irmaos comegaram a roubar
milho. Mas, de repente, cairam numa cova
funda. Essa cova era uma armadilha feita pelas
mulheres.

Passado algum tempo, chegaram as mu-
lheres. Os dois irmaos nem tiveram tempo de
tentar a fuga. Eles pensaram que iam morrer.
Olharam para a cara das mulheres, e elas
estavam com caras muito ferozes. «Pronto,
vamos morrer aqui, chegou o nosso dia», dis-
seram OS irmaos.

As mulheres falaram, falaram entre si em
voz baixa. Algumas vieram tirar os dois irmaos
e a chefe disse: «Hoje vamos fazer uma grande
festa. Todos vao apresentar o melhor cabanga
(cerveja) que tiverem. A noite serd de danca».
E os homens pensaram que era para festejar o
seu fim,

No dia sequinte, depois da festa, disse a
chefe: «As que querem que estes homens

sejam mortos, que passem para o meu lado
esquerdo». Nenhuma mulher passou. Uma
velha disse: «Minhas filhas, estou muito velha,
mas dou-vos um conselho. Se quereis que
a nossa aldeia retorne aos bons tempos pas-
sados, aproveitai estes prisioneiros». A chefe
compreendeu o que a velha queria dizer e
decidiu: «Pronto, o vosso castigo vai ser o se-
guinte: cada uma de nos vai passar uma noite
com cada um dos dois. Dormiremos com eles
uma por noite. E, daqui a trés anos, todas nos
teremos dormido pelo menos uma vez com
estes prisioneiros».

Passados trés anos, a povoacao tinha muitas
criancas, rapazes e raparigas, todos eles eram
irmaos. A chefe disse: «o vosso castigo ter-
minou». Um dos irméos disse: «Eu nao fico
aqui, a minha gente espera por mim», e partiu
para junto dos seus familiares que viviam do
outro lado do rio. O outro, porém disse: «Eu
nao vou partir, a minha gente agora € esta».
E ficou na povoacdo com todas aquelas mu-
Iheres, e fez mais filhos.

E por isso que até hoje cada homem arranja
muitas mulheres. Foram as proprias mulheres
que castigaram os homens, para que eles lhes
fizessem filhos.
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O COELHO
Narrativa recolhida em 1981, narrada por

uma camponesa. Localidade de Mopeia, Zam- E OS MACACOS

bézia.

Glossario

Machamba - propriedade agricola nao muito extensa, campo
cultivado, pequena fazenda ou horta.
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O coelho era muito vaidoso, um dia olhou
para a lagoa e viu que, além do ceu reflectido,
havia um outro coelho escondido nela. Entao
achou que tinha encontrado uma forma de
fugir as perseguigoes que Os Outros animais
Ihe moviam.

O elefante estava a efectuar um juramento,
o coelho resolveu ir perturbar a reuniao. Os
outros animais perseguiram-no. O coelho ati-
rou-se para a lagoa, mas esta tinha pouca agua.
Foi rapidamente apanhado.

O elefante disse: «Para nao escapar como
das outras vezes, vamos embrulha-lo com uma
camada grossa de lama de forma a que nao
possa mexer-se». Assim fizeram. O coelho ficou
imobilizado. Os animais regressaram ao julga-
mento, confiantes de que ele nao poderia es-
capar.

Passou por ali a hiena e viu o coelho morto.
Pensou para si: «Ah! finalmente morreste,
vou ter um rico banquete». Mas como estava
coberto de lama, lavou-o e deixou-o0 ao sol
para ver se secava. Enquanto isso, o coelho
fingiu-se morto. Logo que se sentiu livre de
lama e seco, deu um pulo e fugiu, deixando
a hiena em apuros perante 0s outros animais.
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O coelho fugiu e foi pedir emprego em
casa do leao. Este era um cacador que nao
ficava um dia em casa. E queria uma pessoa
que pudesse olhar pelos filhos, por isso aceitou.

Sempre que regressava da cacga, pedia ao
coelho para lhe mostrar os filhos. E o coelho
levantava-os um por um ao ar e o leao ficava
satisfeito e ia-se embora.

Um dia, o coelho resolveu ensinar as crian-
cas um jogo. Juntou muita lenha, fez uma
fogueira e disse: «Vamos saltar, € assim que
se aprende a cagar, 0 VOSSO pai quer que eu
vos ensine a ser fortes e corajosos». O fogo
era muito grande e as criangas disseram: «Nds
temos medo, mas se nao fizermos a vontade ao
nosso pai, ele zanga-se connosco». Resolveram
cumprir a vontade do pai. Quando o primeiro
tentou saltar, caiu na fogueira e morreu.

A noite veio o leao: «O coelho, mostra-me
as criancas». E o coelho levantou-os um a um
e ao ultimo assim fez duas vezes.

Deste modo, o coelho foi matando os filhos
do ledo, um a um.

No dia em que morreu o ultimo filho do
ledao, o coelho arranjou-se todo e subiu para
uma arvore. Chegou o ledo: «Mostra-me as

criancas». O coelho respondeu-lhe: «Nao posso,
veio o inimigo, matou os teus filhos e insultou-
-te. Se permitires, eu irei a sua procura porque
sei para que lado ele se dirigiu». O leao disse
que sim e deu-lhe trés dias para trazer uma res-
posta.

O coelho partiu, sem saber bem o que ia
inventar para escapar as perseguicoes do
ledo. Andou, andou e encontrou um grupo
de macacos que jogava «ntxuva». O coelho
disse: «Ei amigos, vocés jogam muito bem,
mas assim em algazarra desordenada o jogo
nao tem qualquer graca. Vou ensinar-vos uma
cancao e tudo sera mais bonito». Os macacos
concordaram. Entao, o coelho ensinou: «Um,
dois, trés, os filhos do leédo fui eu que os comi e
ele nada me fez.» Os macacos, em grande
algazarra como sempre, aprenderam logo
aquela cangao. O coelho disse: «Voceés sao
espertos, Como prémio trar-vos-ei um saco de
amendoim».

O coelho foi ter com o leado e disse-lhe:
«Chefe, encontrei quem matou teus filhos, foram
os macacos». O ledo interrogou: «Como? Que
dizes? Aqueles fanfarroes?»

[0
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Ele respondeu: «Se nao acreditares, vem
comigo, mas com uma condicao, tens de
entrar para dentro de um saco para que eles
nao te vejam e fujam». O ledo concordou.
O coelho atou o ledo dentro de um saco e foi
ter com os macacos. Logo que estes o viram,
redobraram de entusiasmo: «Um, dois, trés,
os filhos do ledao fui eu que os comi e ele
nada me fez». O coelho disse: «Muito bem,
muito bem, continuem, c4 estda o amendoim,
mas so abrirei o saco la dentro». Os macacos
foram atras dele. O coelho fechou a porta e
foi-se embora. Os macacos abriram o saco
e de la saiu o ledo que, furioso, comecou a
devorar os macacos. Alguns, para escaparem
a furia do chefe, saltaram para o tecto, conse-
guiram abrir alguns buracos por onde fugiram.

E por isso que hoje o macaco prefere dormir
nas arvores, porque tem medo do leao.

O COELHO
E OS CAES SELVAGENS
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Em tempos passados, vivia com sua mae,
na ilha cabo-verdiana de Sao Nicolau, um rapaz
de quinze anos, chamado Seocenho.

Um dia, encontrou dois pescadores €, quando
chegou a casa, disse:

_ Mde, ja sabia que o pescador € a altima
pessoa a morrer de fome?! Pois ha sempre
peixe para ele apanhar...

A maie respondeu-lhe:

_ Sim, filho, isso é verdade. Queres uma
linha para pescar?

_ Precisava de uma linha e de um anzol para
ir 2 pesca — respondeu o rapaz com deter-
minagao.

Lembrando-se do provérbio chinés que diz
que mais do que receber ou dar um peixe €
preciso aprender e ensinar a pescar, |4 foi
para o mar com dois outros pescadores durante
toda aquela semana.

No domingo seguinte, 0s seus companheiros
ndo quiseram ir, mas ele entdo decidiu ir so-
zinho.

A mie ainda o aconselhou a n3o ir, dizendo:

_ Olha l4, ndo vas. O domingo é mau dia
para pescar.

79



Ele insistiu e la foi, mas o mar estava bravo
€ 0 tempo mau.

Seocenho sentou-se a espera que a maré
baixasse.

As dez horas, estando a maré vazia, ele
desceu e comegou a dizer de si para consigo:

— Deus ha-de dar-me peixe...

PGs entdo a isca e lancou o anzol, mas um
peixe tirou-lha logo. Da segunda vez, sentiu
apanhar um grande peixe. Quando o puxou,
po-lo em cima de uma pedra e verificou que
era uma sereia.

Ela comecou a rogar-lhe com insisténcia:

— Larga-me, deixa-me ir embora.

— Nem penses nisso, pois ndo te largo — res-
pondia o rapaz, satisfeito com aquela apanha.

A sereia ndo deixava de insistir:

— Larga-me, deixa-me ir embora, porque
Nao sou um peixe. Se me largares, se me dei-
xares ir, dou-te uma prenda que fara com que
nunca mais precises de vir a pesca.

— Vai entdo buscar a prenda, mas tens que
ir com o anzol pegado, e, se demorares muito,
puxo-te outra vez para cima.

Ela mergulhou e trouxe um anel no dedo.

O rapaz disse-lhe: -

— Nao, ndo quero esse anel, quero peixe.

A sereia disse-lhe:

— Com ele encontraras peixe, encontraras
dinheiro, encontraras tudo o que desejares.
O rapaz, meio incrédulo, retorquiu—lhe:

— Ndo me fio em ti... Tenho primeiro de
verificar o que acontece ao pedires-lhe essas
coisas.

Entdo, ela pediu ao anel que lhe desse uma
mesa posta com todas as iguarias.

O rapaz ficou admirado e sentou-se a comer.
Entretanto, a sereia virou-lhe as fraldas da
camisa e encheu-lhas de dinheiro.

Ele, estupefacto, libertou-a e disse-lhe:

— Deus te acompanhe... Deus te acom-
panhe...

A seguir, atirou a cana de pesca ao mar.

Quando chegou a casa, a mae, ndo o vgndo
com peixe, nem com a cana de pesca, disse-
-lhe:

— Vés o que te aconteceu por pescares ao
domingo? Nem trazes cana, nem peixe.

Ele mostrou-lhe o anel e depois deu-lho,

dizendo: |
— Este anel dar-lhe-a tudo o que desejar.
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ll)ar~l!1e~'a comida que dura para um dia. Dar-
- he—e'l dinheiro que dura para um més e tudo
0 mais de que precisar.

Teve assim possibilidade de fazer uma boa
casa para ambos viverem.

Um dia, este jovem saiu para se divertir
e, qugndo regressava casa, encontrou um ca-
chorrlnho- a latir sem parar... Ele, condoido
disse de si para consigo: |

— Pobre cachorrinho, estd com fome!.

Apanhou o animalzinho e levou-o consigo

/
erE\brulhado no seu casaco. Foi entrega-lo a
mae.

Como era feio e magro, a senhora ndo gostou
dele, mas deu-lhe de comer.

No dia seguinte, quando também voltava
para casa, encontrou um gatinho a miar e, por
isso, resolveu também leva-lo consigo

A/mae', aborrecida com aquilo, disse-lhe:

— Es doido, rapaz. Nao sabes que os cachorros

Passados uns dias, ao voltar novamente para
casg, encontrou um ratinho que estava a chiar
meio assustado. Apanhou-o e levou-o tam-
bém consigo.

Ao ver aquele bichinho, a mae disse-lhe
em tom ironico:

_ E bonito o que estas a fazer?!... Ai, €, €
mesmo... Primeiro trazes um cachorro, depois
um gato. Os cachorros nao gostam de gatos...
Agora trazes um rato de quem o gato nao
gostara.

— Mae, ndo se preocupe, € prenda-os sepa-
rados. Depois dé-lhes de comer trés vezes por
dia. Daqui a uma semana, diga-me se sao ou
nao amigos.

Passada a tal semana, 0S animalzinhos ja se
encontravam a brincar juntos, COMO 5€ fossem
trés irmaos.

Seocenho e a sua mae viviam felizes e gos-
tavam muito daquela bicharada.

Aquela senhora tinha uma irma que morava
na ilha de Santo Antao, mas que nunca se
importou com ela, por ser pobre.

A dada altura, essa mulher ouviu dizer que
2 mie de Seocenho ja estava rica.

Entdo, cheia de inveja, decidiu viajar para
Sio0 Nicolau para se certificar do que tinha
ouvido.

No dia em que ela chegou, deu-se a coin-
cidéncia de a irma pedir dinheiro ao anel.
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A tal mulher, que tinha levado uma amiga
consigo e estavam juntas num quarto, pos-se
a espreitar para onde a mae de Seocenho
estava a conversar com o anel. Invejosa, como
era, voltou-se, espantada, para a amiga e disse-
-lhe:

— Vem ver, vem ver... Agora ja sei o segre-
do... A riqueza da minha irma vem daquele
anel. Vamos roubar-lho esta noite.

Se bem o pensaram, melhor o fizeram. As
escondidas, roubaram o anel e, no dia seguinte,
voltaram para Santo Antio.

Passado um més, a mae do rapaz procurou
o anel para lhe pedir dinheiro para as des-
pesas, mas, por mais que procurasse, nio o
encontrava.

Outro més se passou e o anel magico nio
aparecia, mas o rapaz de nada sabia. A sua
made continuava sem lhe dizer o que tinha
acontecido...

Certo dia, estando ele a brincar com os seus
animais, apercebeu-se que davam a entender
que tinham fome.

Perante isto, perguntou logo a mie se lhes
tinha dado de comer, ao que ela respondeu:

— Nao, pois ndo temos leite em casa.

— Porqué? O anel ndo Ihe da dinhenrofﬂ
_ Olha filho, perdi o anel e agora nao o
‘ !
consigo encontrar:... .
Seocenho cocou a cabega e disse, vezes
sem conta: O meu Deus, 6 meu Deus e agora
[ 5s?!...
o que vai ser de nd .
Entretanto, o cachorro cheirou o vento ¢,
de seguida, confidenciou ao gato e ao rato:
_ O anel foi levado para Santo Antao...

O rato retorquiu-lhe: )
_ Mas se o anel estd em Santo Antao, temos

ir 1a busca-lo. |
delllg)lrzm para o porto logo a seguir ao meio
dia. Chegados ao local de embarque, 0 ca-

isse ao gato: /

Ch(irf&(::; gato,ggatinho, gatarrdo, teras de
seres tu o primeiro a saltar para o mar.

O gato, ja meio aﬂito,‘ respondeu:

_ Mas como pode ser isso se eu nem sequer

' |
Sel—nEIlECri:':;(-).,. como havemos de ir buscar o
anel? — disse, ja meio enraivecifjo, o) cacl:j(?rro.

Enquanto estavam neste JOgo de IZf e
rediz e de salta e ndo salta, o cachorro, enfu-

recido, ndo esteve com meias medidas e

8!
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empurrou-os para o mar. Depois, atirou-se
também e disse-lhes:

— Subi imediatamente para as minhas costas...
Eles assim fizeram.

Atravessaram entdo o mar largo e chega-
ram a Santo Antdo. Como ainda chegaram de
dia, esperaram que chegasse a noite para depois
irem juntos a casa da mulher que tinha rou-
bado o anel.

Quando la chegaram, o cachorro disse aos
seus companheiros:

— Eu fico aqui na cozinha junto ao fogio,
pois estou molhado e cansado... Ide agora vés
resolver o assunto.

O rato aproximou-se, sorrateiramente, dele
e disse-lhe.

— Sei que estas cansado, molhado e até
com fome. Por isso, a primeira coisa que vou
procurar € um pedaco de carne e mando-ta
pelo gato.

Enviada a carne ao cachorro, o rato pos-se
a procurar. Furou e roeu caixas, caixinhas e
caixotes e finalmente encontrou o anel. A seguir,
foi ter com o gato e confidenciou-lhe:

— Ja encontrei o tal anel. Estava amarrado
num lenco branco dentro de uma caixinha.

Rof a caixa e apanhei-o. Agora \fou ao d,”.nf]-.
rio quebrar os pratos €, COMO Verds, as pessoas
irdo chamar por ti para me vires COmer.
Quando a mulher ouviu o barulhf?, provo-
cado pela queda dos pratos, e sentiu a pre-

senca do rato, comegou a gritar que nem uma
perdida:

_ Jesus!, Jesus!, mas de onde saiu este mal-

vado rato?!... Meu Deus, mandai-me um gato
2
ara o comer?!... )

" Assim que o gato ouviu esta conversa, pOs-5€
logo a miar a porta e a mulher disse emocio-
nada: , | |

— Oh! que bom!... Deus € meu amigo, pots
mandou-me um gato tao depressal...

Logo que a mulher abriu a porta para o
gato ir comer o rato, este apressou-se a dizer

baixinho ao companheiro. 5 -
— Estou aqui, vamos correr ja para a b€

merﬁa vez chegados 14, o cachorro disse-lhes.
— Subi depressa para as minhas costas.
Eles subiram logo e partiram deste modo
para Sdo Nicolau, para casa de Seocenho.
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Mas, ja quase no meio do trajecto, o cachorro
perguntou ao rato:
- Tens ai 0 anel? — ao que ele, a modos
vaidoso, respondeu:
—Sim e ja esta no meu dedo...
O cachorro, co itari
: , COM ar autoritario, apresso
' u-se
a dizer-lhe: -
= Da-mo imediatamente, eu quero-o ja
aqul... —apontando a sua pata da frente.
. O rato, meio embaracado e amedrontado
ainda lhe disse: !
- Nfelo, ndo te dou, pois ndo tens dedo
apropriado para o pores.
Perante isto, o cachorro afrouxou o ritmo
de natagdo e retorquiu-lhe:
—Ailéi 3 45 i3
Ail é |s§o!... Se ndao mo das ja, afogo-te...
O rato ainda insistiu, dizendo:
— Nao tens dedo para o pér e a tua boca é
muito grande e assim podes perdé-lo.
| O gato, preocupado com aquela disputa
disse ao rato: f

— Olha 14, da-lho. Se nio lho deres, ele
afoga-nos a ambos.

Entdo, o rato, embora contrariado, deu o
anel ao cachorro. Este meteu-o logo na boca.

Mas eis que depois, ao abri-la para ajudar a
respiragdo, deixou cair 0 anel, que foi logo
ao fundo do mar.

Ao chegarem a terra, o rato virou-se para o
cachorro e, aborrecido, desabafou:

_ Olha cio, tanto trabalho para nada...
Perdeste o anel, porque a tua boca é muito

larga.
Enquanto o rato estava nestas considera-

¢oes, o cachorro disse:

_ Rato, fica ali. Gato, fica acola. Eu fico
aqui. Vamos apanhar estes caranguejos, pois
foram eles que me roubaram o anel.

Os caranguejos, muito admirados com 0
que lhes estava a acontecer, disseram-lhes:

— Que fizemos, para que nos estejais a apa-
nhar?

O cachorro respondeu-lhes:

_ Roubaste o nosso anel. Ele esta no

fundo do mar. Tendes de ir busca-lo imedia-

tamente...
Um caranguejo, que ja tinha perdido uma

pata, disse:
_ Esta entio resolvido, pois ofereco-me para

ser entdo eu o primeiro a ir.
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Foi, nadou, procurou, procurou e depois
encontrou-o bem no fundo do oceano.

Voltou e disse-lhes:

—Ja sei onde esta, mas tem que 4 ir busca-lo
um caranguejo mais mitido do que eu.

Logo, um caranguejito se apresentou e disse:

— Vou eu buscé-lo. Esperem aqui um pouco...

Foi e voltou com o anel no dedo e per-
guntou:

— E este 0 anel?

— E esse mesmo. Agora estais todos livres —
respondeu o cachorro.

Os trés animais safram logo dali e levaram
0 anelzinho a Seocenho, dizendo-lhe:

— Aqui tens o anel. Estava em Santo Ant3o,
na casa da tua tia, irma de tua mae. Fomos |4
busca-lo...

O rapaz, fixando o magico anel, agra-
deceu-lhes o trabalho que tiveram e depois
disse:

— Mae, como Vé, isto é obra minha. Se eu
hao fosse amigo do cachorro, do gato e do
rato, como estariamos hoje de vida?... A sua
irma nao merece confianca. Bem se costuma
dizer que a inveja é a causa de muitas vicios
e maldades que se fazem neste mundo.

Como homem prevenido vale por dE)IS, a
partir daquele momento Seocenho nado so
tomou ele préprio conta do anel, como tam-
bém se tornou novamente pescador...

Glossario

Provérbio — sentenca moral, rifao, )ditado. _—
Maré — movimento pelo qual as aguas do mar se ele
ou baixam. ’
Isca — substancia que se pde no anzol para se apanhar F;EIXES;
Sereia — ser lendério, constituido por metade mulher
metade peixe. _
Tom irénico — tom zombeteiro.
Sorrateiramente — s ocultas, pela calada.
Retorquir — replicar, contrapor.
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DEUS FAZ UM TAMBOR




Uma vez, havia, em Cabo Verde, um ho-
mem chamado Lobo que tinha um sobrinho
de nome Pedro.

Um dia, o senhor Lobo encontrou o tal
sobrinho e disse-lhe:

— O sobrinho, eu pensava que eras meu
amigo, mas agora estou a concluir o contrario,
pois ja ha muito tempo que ndo te aproximas
de mim. Vé la como estas gordo e bonito, mas
eu tenho andado por ai a apanhar gafanhotos
e a passar fome e, como Vés, estou arruinado
da minha sadde...

O rapaz respondeu que estava assim gordo
porque tinha descoberto uma mama que lhe
dava o leite que quisesse...

O tio Lobo ficou curioso e admirado e pro-
curou saber tudo, perguntando:

— O Pedro, como é que fazes isso?!

_ £ muito facil — respondeu o rapaz. Quando
quero beber leite, digo: mama, baixa e ela
desce e depois, quando ja estou cheio, digo:
mama, riba! e a mama sobe. Assim bebo quanto
quero e quando me apetece.

A seguir, Pedro, com alguma pena do tio,
levou-o a um lugar onde havia muitos animais
e outras coisas de comida e disse-lhe:

— Sente-se, coma o que quiser...
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O tio Lgbo sentou-se e comeu, comeu,
comeu muito...

. Posto isto, Pedro, ao verificar o tempo que
ja tinha passado, disse:

— Sdo horas de irmos emboral...

O tio, depois de bem comido, disse:

— Muito bem, Pedro, tens razdo, vamos |4
mas antes da-me um pouco de agua. ’

O rapaz levou-o a fonte e ele, depois de
ter bebido, disse:

— Agora, vamos entao emboral

Noocaminho, encontraram uma figueira com
bons figos, mas que ndo podiam ser apanhados
por estarem muito altos.

Entretanto, Pedro, fazendo referéncia 3 altura
em que se encontrava aquela fruta, revelou
ao tio o seguinte segredo:

- Iiar_a se comerem estes figos é preciso
dizer a figueira: desce, desce, desce e a arvore
desce. Depois diz-se: sobe, sobe, sobe e ela sobe.
Qlfando se quer parar diz-se: para e ela para
ate se comerem quantos figos se quiserem.
Depois, diz-se novamente: desce e ela desce
e deixa-nos no chio.

O senhor Lobo ficou muito contente com

aquela revelagdo e continuaram o caminho
até casa.

Um dia, o tio do rapaz estava com fome e
sentiu vontade de comer figos.

Recordado do que lhe tinha sido confiden-
ciado, dirigiu-se a figueira e disse-lhe: desce,
desce, desce e ela desceu. Depois disse: sobe,
sobe, sobe e ela subiu. Quando viu que a
arvore ja estava direita, disse: pdra e ela parou.
De seguida, comeu quantos figos quis e ficou
satisfeito da vida, pois ja ndo precisava de
andar a correr atras dos gafanhotos para se
alimentar.

Mas, quando o senhor Lobo acabou de
comer e quis descer, esqueceu-se da féormula
mégica e em vez de dizer: desce, desce, desce,
pos-se a dizer: sobe, sobe, sobe e a arvore
comecou a subir, a subir até chegar ao céu.

Quando o homenzinho la chegou, Deus
disse-lhe:

— Que estés aqui a fazer?

O senhor Lobo contou-lhe o que tinha
acontecido e Deus decidiu:

— Vamos arranjar uma maneira de desceres
o mais rapidamente possivel para a tua terra...
Pega neste bocado de couro, lava-o e torna
a trazer-mo. Farei um tambor para ti. Depois,
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vou prender-lhe uma corda e tu montas nele
e vais descendo, descendo, até chegares a
Terra. Quando la chegares, tocas o tambor e
eu entao cortarei a corda.

Quando ele foi lavar o couro, teve apetite
e comeu-o e, ao voltar, disse a Deus que a
agua tinha fugido com o couro, enquanto o
estava a lavar.

Deus entdo deu-lhe outro bocado de couro
para o ir lavar. Ele la foi, mas também o comeu.

Quando voltou, contou a Deus que a agua
tinha levado, outra vez, o pedaco de couro.

Deus deu-lhe entdo um novo bocado, mas
o senhor Lobo tornou a comé-lo.

Perante isto, Deus deu-lhe mais outro bo-
cado de couro, mas, desta vez, mandou um
anjo com ele para o lavar e ver o que se passava.

Todas as vezes que o senhor Lobo ia para
meter o couro na boca, o anjo dizia:

— Ola!, que estés a fazer? Entao, vais deso-

O senhor Lobo desistia, mas, para disfarcar,
dizia:

— Oh, ndo ia comé-lo, estava apenas a
cheira-lo.

La voltaram com o couro lavado e Deus
fez um tambor e prendeu-o a uma corda.
Depois, chamou o pobre homem e disse-lhe:

— Atende bem ao que te vou dizer. Agora
vais descer... Nao toques o tambor durante
a viagem, mas, quando chegares la abaixo,
tocas entdo com muita forca. Deste modo,
eu, ouvindo o som, fico a saber que ja la estas.
Depois corto a corda e deixo-te ir.

Assim, ficou tudo bem combinado, mas,
ao descer, o senhor Lobo viu um passaro azul
de bico vermelho com boa comida no bico
e, como era guloso, pos-se a gritar:

— Passarinho! Passarinho!, dd-me um boca-
dito da tua comida.

O passaro olhou bem para o homem e para
o tambor e disse:

— Se tocares para mim, nesse tambor, eu
dou-te um bocado da minha comida.

— Mas, olha que ndo posso fazer-te a von-
tade! Fica sabendo que se eu tocar no tam-
bor, Deus ouve, corta-me a corda, eu caio e
morro.

O tal passaro respondeu-lhe:

— Se é isso, entdo nao te dou comida...
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Como o senhor Lobo era muito guloso, ima-
ginou um plano e disse de si para consigo:

— Vou aceitar a proposta do passaro azul,
pois, quando estiver perto da terra, chamarei
pelo Pedro para ele pdor um colchdo e palha
no lugar da queda e assim ndo me magoarei...

Depois, fazendo um sinal ao passaro de
bico vermelho, comecou a tocar o tambor.

Deus, ao ouvir aquele batuque, pensou
que ele ja tinha descido e cortou a corda. Ime-
diatamente, o homenzinho se precipitou por
ali abaixo e foi descendo, descendo aos tram-
bolhdes.

Quando avistou o chdo, assustou-se e pos-se
a gritar:

— Sobrinho, sobrinho, estou a descer do céu,
poe ai, por baixo, um colchdo e palha para eu
nao me magoar.

O passaro olhou para ele e, vendo-o descer a
grande velocidade, bateu as asas e afastou-se,
sussurrando:

— E preciso saber esperar, pois quem es-
pera sempre alcanca. O pecado da gula foi e
continua a ser a desgraca de muitas pessoas...
Este homem vai despedacar-se.

Por sua vez, o sobrinho viu-o vir a cair, mas
nio teve tempo de por o colchao e a palha
por baixo... O senhor Lobo |4 foi descendo,
até se estatelar no chao...

Mais tarde, aquele tambor foi encontrado
e serviu de modelo para a construgao de muitos
dos tambores africanos.

Glossario

Batuque — toque em tambor com os dedos.
Trambolhao - queda com ruido.
Despedacar - fazer em pedacos, partir.
Estatelar-se — ficar estendido no ch@o.
Couro — pele curtida de alguns animais.
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OS TRES CABRITINHOS




Havia uma cabra-gazela que tinha trés filhos,
chamados Melo, Maria, Sané.

Meteu-0s numa casa, mas, tendo-os fechado
bem, vinha do campo, todos os dias, para os
amamentar. Ao chegar, punha-se logo a cantar
alegremente:

Melo, Maria, Sané
Abri a porta para vos amamentar!

O lobo, sempre desejoso de carne tenra,
ouviu esta cantiga e, como queria comer os ca-
britinhos, aproximou-se daquela casa e cantou,
mas com a sua voz roufenha:

Melo, Maria, Sané,
Abri a porta para vos amamentar!

— O senhor Lobo, ndo adianta estar ai a imitar
a nossa mama... pois nao nos apanhara para
comer! — gritaram eles de la de dentro.

O lobo, como cada vez tinha mais von-
tade de os comer, ndo desistiu e foi ao curan-
deiro aconselhar-se sobre o0 modo de como
poderia tornar a sua voz fina como a da cabra.
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O curandeiro ficou desconfiado das inten-
¢oes do lobo, mas como consulta é consulta,
respondeu-lhe:

— Arranja uma manta de 13, uma panela do
teu tamanho e um feixe de lenha. Faz uma
fogueira e aquece a 4gua. Salta para a panela
e diz ao teu filho que a cubra com a manta.
Entdo a tua voz ficara fina.

O lobo assim fez e ficou trés dias na panela.
Foi apanhando umas boas escaldadelas, que,
quando a agua fervia, o punham a uivar sem
parar. Porém, como a vontade de comer os
cabritinhos era grande, 14 foi aguentando.

Por fim, ja convencido de que a sua voz
estava fina, foi a casa da cabra e cantou:

Melo, Maria, Sané,
Abri a porta para vos amamentar!

Os cabritinhos, agora convencidos de que
era a sua mae, abriram a porta e o lobo, num
instante, papou os trés. Depois, sentindo sede,
foi a fonte para beber, mas ela perguntou-lhe:

— Senhor Lobo, que comeu para ter assim
tanta sede?

— Comi ovos de ganso — respondeu o lobo.

A cabra-gazela, ao voltar do monte e nao
tendo encontrado os filhos em casa, comecou
a correr e a gritar pelos filhos, ja com o pres-
sentimento de que o lobo mau os tinha devo-
rado.

Entretanto, encontrou um burro, que a vendo
naquela aflicao lhe perguntou:

— Senhora Cabra-gazela, porque é que todos
os dias a vejo a cantar e a dancar e hoje esta a
chorar?!

— Tenho motivos para chorar, senhor com-
padre Burro, pois o malvado do lobo deve ter
comido os meus trés filhinhos.

— Isso é horrivel... Compreendo agora essa
sua aflicio. Venha comigo. Eu vou pedir contas
ao lobo — disse o burro.

Quando viu o burro, o lobo uivou e disse:

— Venha ca compadre Burro. Era mesmo
por si que eu esperava para comer hoje.

Entdo, o burro, ouvindo aquilo, meteu o rabo
entre as patas e fugiu a bem fugir e a zurrar.

Perante aquilo, a cabra continuou a gritar
e, entretanto, encontrou um boi, que lhe disse:

— Senhora Cabra-gazela, porque é que todos
os dias a tenho visto cantar e dancar e hoje
esta nessa aflicao?!
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— Tenho muitos motivos para chorar, senhor
compadre Boi, pois o lobo comeu os meus trés
filhinhos.

— Venha comigo. Eu apanha-lo-ei e vai
paga-las — disse o pachorrento boi.

Quando o lobo viu o boi, a modos dis-
posto a marra-lo, disse:

— Venha cé&, pescoco alto! E mesmo a si
que eu quero beber o sangue...

Ao ouvir tal coisa, o boi fugiu logo, ber-
rando a bem berrar.

A cabra-gazela nao se conformava e cho-
rava com enorme angustia. Mais além, encon-
trou o cavalo, que lhe disse:

—.Senhora Cabra-gazela, porque é que todos
os dias a tenho visto a cantar e a dancar e hoje
esta a chorar?

— Tenho motivos para chorar, senhor com-
padre Cavalo, pois o lobo comeu os meus trés
filhinhos.

~ }/enha.comigo. Eu apanharei esse lobo
maldito — disse o cavalo.

) Ql_Jando o lobo viu vir o cavalo, com ele-
gancia e ar senhorial, disse:

- Ohl, ohl... Venha c4, senhor compadre
Cavalo, pois € mesmo consigo que eu quero
brigar desta vez.

O cavalo, com ar decidido, relinchou e avan-
cou para o lobo, pensando que ele recuava.
Mas, quando o viu avangar com os dentes
agucados e arreganhados, fugiu a bem fugir.

A senhora cabra-gazela nem mesmo assim
desistiu de pedir ajuda. Foi ao encontrou de
uma formiga, que, olhando-a de alto a baixo,
elevou a voz, dizendo:

_ Senhora Cabra-gazela, porque é que todos
os dias a tenho visto a cantar e a dangar e hoje
esta a chorar?

— O comadre Formiga, olhe que tenho
motivos para isso, pois nao sabe que o mal-
vado do lobo comeu, de uma so6 vez, 0s meus

— Venha comigo, pois eu vou dar uma licao
a esse lobo, sem ponta de vergonha — disse a
formiga.

Quando o lobo viu a formiga, com ar amea-
cador, a avangar para si, disse-lhe:

— Comadre Formiga, ndo acredito que me
possas apanhar. Grandes companheiros nossos,
grandes e fortes, como o burro, o boi e o cavalo
ni0 O conseguiram, quanto mais uma criatu-
rinha pequena e insignificante como tu!
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A formiga, sempre trabalhadora e deci-
dida, dirigiu-se para o lobo e ele nio esteve
com meias medidas, engoliu-a logo. Mas,
ela, mesmo de dentro do bucho do bobo
disse: ,

— Sou a pequena Formiga que o fumo do
canhoto nao enegrece e que o Sol da varanda
nao queima, vais saber do que serei capaz.

A formiga nao esteve com meias medidas
e, como de costume, ndo perdeu tempo.
Comecou logo a abrir um buraco na barriga
do lobo, o qual, ao sentir os golpes, comecou
a uivar, cheio de dores, reclamando:

— Formiga, deixa-me em paz!... Tem cui-
dado, ndo me cortes...

— Lobo, lobao, boca de cameldo, deixa-te
dessas coisas, pois nao te deixarei em paz, se
ndo libertares imediatamente os trés filhos
da cabra-gazela que tens no teu bucho fedo-
rento.

O lobo, pensando que assim resolveria o
problema, abriu a sua bocarra e expeliu um
cabrito, dizendo:

~ E tudo... Nao ha mais...

A cabra-gazela implorava, a uma certa
distancia:

— Comadre Formiga, tenho trés filhos e ainda
s6 tenho um de volta, faltam dois...

A formiga continuou a picar outra vez o
lobo, que néo cessava de dizer:

— Formiga, deixa-me em paz!...

— Fica sabendo que te ndo deixarei em
paz enquanto nao deitares ca para fora 0s
trés filhos da cabra-gazela — respondia a for-
miga.

Entio o lobo, ja quase nao aguentando, por
mais tempo as picadas da formiga, expeliu
outro, que foi logo mamar nas tetas da mae.
Mas a cabra-gazela, ainda ansiosa, dizia com
todas as suas forgas:

_ Senhora Formiga, tenho trés filhos. Ainda
falta sair a minha querida Sané.

A formiga ouviu e tornou a morder o lobo
ainda com mais forca. Ele, cada vez mais
dorido, uivava, implorando.

— Formiga, deixa-me em paz!... Deixa-me,
em paz!...

_ Deixa-te de coisas, pois ndo te deixarei
em paz se ndo libertares, jé& e agora, os trés
filhos da cabra-gazela.

[11



112

O lobo, ndo tendo outra solugdo, expeliu
o Gltimo cabritinho e a formiga aproveitou
para sair também.

Vencido e humilhado, 14 se foi o lobo, com
o rabo entre as patas, para o bosque, enquanto
a cabra-gazela, os seus trés filhos e a corajosa
formiga, alegres e contentes, partiram para o
campo.

Glossario

Curandeiro — pessoa que pretende curar sem habilitagoes,
benzedeiro.

Devorar — comer com sofreguiddo e violéncia, consumir
depressa.

Angistia — aflicao, magoa, tristeza.

Pachorrento - vagaroso, indolente.

Bucho - designacdo vulgar de estomago de muitos animais.

Canhoto — ramo de arvore, utilizado para queimar.

Fedorento — que tem mau cheiro.

JOAO DAS AGUAS PERDIDAS




Havia um homem de apelido Lobo que era
casado e tinha quatro filhos. Na sua terra, era
chamado Tio Lobo.

Um dia, ele foi pescar ao desafio. Costu-
mava apanhar mais peixes do que os outros,
mas, desta vez, o seu companheiro apanhou
mais.

O Tio Lobo foi para casa zangado e disse a
mulher que ia passar trés semanas a apanhar
caranguejos para as iscas.

Naquelas trés semanas, encheu trés sacos
de caranguejos. Depois, subiu para uma rocha
com a isca e pds-se a pescar, mas nada apanhou.
Quando estava para se vir embora, iscou um
caranguejo pequeno, atirou a linha e apanhou
um peixe que logo lhe pediu que o soltasse.

— Naio te posso soltar, pois a minha mulher
e os meus filhos tém fome — respondeu o pes-
cador.

O peixe entdo insistiu, dizendo:

— Solta-me que eu mergulho e trago-te uma
terrina. Assim, quando quiseres dar de comer
aos teus filhos, basta dizeres:

_ Terrinazinha, teque! E nao vos faltara
comida...
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Ao regressar a casa, encontrou um dos
seus sobrinhos e contou-lhe o que lhe tinha
acontecido.

De tal modo a inveja invadiu o coracdo
daquele sobrinho que, as escondidas, |he
roubou a tal terrina.

No dia seguinte, embora triste e aborrecido,
mas sem perder a esperanca, o homenzinho
foi novamente pescar e apanhou o mesmo
peixe.

— Solta-me — suplicou-lhe novamente o tal
peixe.

— Nao te posso soltar porque a minha mulher
e os meus filhos tém fome.

— Solta-me, pois eu mergulho e trago-te
uma travessa branca, depois so teras que dizer:
travessinha, teque e ela enche-se de comida.

O pescador, a caminho de casa, encontrou
novamente o sobrinho, que lhe perguntou:

— Que levas ai?

— N3o te digo nada, sendo roubas-me, como
da outra vez.

Perante esta resposta, o sobrinho redobrou
de inveja e foi contar ao rei, o qual mandou
logo chamar o pescador e tirou-lhe a travessa
magica.

O Tio Lobo ficou bastante arreliado, mas
também desta vez nao desanimou e foi pescar
para o tal lugar e apanhou ainda 0 mesmo
peixe.

— Solta-me! — suplicou-lhe novamente.

— Nao te posso soltar porque a minha
mulher e os meus filhos tém fome.

_ Solta-me mais esta vez, pois eu mergulho
e trago-te um pau.

Depois, so teras de dizer:

_ Pauzinho, bate! E ele batera em toda a
gente...

O pescador assim fez e o pauzinho come-
cou a bater-lhe, a bater-lhe até ele ndo poder
mais.

Surpreendido com o que estava a aconte-
cer-lhe, o pescador apressou-se a dizer:

_ Para, pauzinho!... Para ja, pauzinhol...

Deste modo, o pau deixou de lhe bater e
este caso ficou resolvido... De seguida, e ja
recomposto do susto que apanhara, o pobre
pescador pensou de si para consigo: agora
tudo o que sofri por causa disto, também o
rei tera de sofrer, pois tirou-me a travessa
branca.
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Logo a seguir, dirigiu-se ao palacio real.
Sua Majestade mostrou-se muito amavel e
recebeu-o com bons modos.

O Tio Lobo comecou logo por lhe dizer:

— Senhor rei, agora é que eu tenho aqui
uma coisa boa... Vossa Majestade tirou-me a
travessa, mas tenho aqui uma coisa ainda
melhor.

O rei, muito curioso, perguntou-lhe:

— O que é2! O que é?!...

— E este pau que faz coisas maravilhosas...
Se quer saber como é, reina aqui a sua
familia e depois diga assim: pauzinho, bate,
bate...

— Mandarei ja fazer isso — respondeu o rei.

Perante esta resposta, o pescador, vendo as
coisas a correrem a seu jeito, disse:

— Agora, como estou com pressa, tenho
que sair...

O rei mandou convocar toda a familia para
uma sala e, s6 depois de estarem todos reu-
nidos, disse: pauzinho bate, bate e, imedia-
tamente, bate que bate, o pau comecou a
espancar toda aquela gente.

Do lado de fora da casa, o Tio Lobo diver-
tia-se em ouviu-los gritar e o rei a clamar:

— Lobo, meu amigo Lobo, diz ao pauzinho
que pare de bater...

Nesse momento, o pescador aproximou-se
e disse:

— Senhor rei, 0 pau s6 parara de bater se a
travessa que me tirou aparecer ja aqui.

O rei mandou logo uma das filhas buscé-la,
pois tinha-a bem fechada a chave.

No entanto, o pauzinho continuava a bater
em toda aquela gente e cada vez com mais
forca.

O rei, muito aflito com toda aquela panca-
daria e ja ferido, berrou com mais forca:

— Lobo, Lobo, manda parar o pau, sendo
ele mata-nos a todos...

O pescador, mesmo assim, ainda teve cora-
gem de |lhe responder:

— Senhor rei, sofra com paciéncia, pois eu
também sofri por me ter tirado a minha tra-
vessa. Até estive trés dias sem comer...

A confusdo foi tanta que, quando a varinha
parou, ja ninguém sabia de que cor era...

Quando tudo serenou, o Tio Lobo despe-
diu-se e levou entdo a sua travessa e o seu
pau para casa.
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Dai em diante, nada lhes faltava, pois
bastava dizerem: travessinha, teque, e ela
enchia-se logo de tudo o que eles queriam
comer.

Passado algum tempo, o Tio Lobo comegou a
andar preocupado com a sua enorme barriga,
pois comia de mais.

Entdo, resolveu recorrer ao pauzinho e
dizer-lhe:

— Pelo poder que Deus te deu, bate-me na
barriga. Faz de mim um homem que ndao coma
de mais.

O pauzinho bateu-lhe na barriga e tornou-o
um homem elegante. Dai em diante, o Tio Lobo
comecou a comer moderadamente e a tra-
balhar.

As pessoas que o viam perguntavam-lhe:

— Tio Lobo, como é que conseguiu ficar tao
elegante?

Ele, recordado da sua antiga barriga de
agua, dizia-lhes:

— A partir de agora, ninguém me chame mais
Tio Lobo, mas sim:

Jodo das Aguas Perdidas.

Glossario

Terrina - recipiente em que se leva a sopa para a mesa.

Travessa — espécie de prato oval ou poligonal em que se
serve a comida.

Berrar — gritar, ralhar.

Espancar — agredir com um pau, bater.
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