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Apresentacao

Os textos reunidos neste caderno Viva Voz sdo o resultado inicial do
trabalho de traducado desenvolvido desde 2008 por um grupo de estu-
dantes da graduacgédo e pos-graduacdo da FALE/UFMG, com a minha
supervisdo. O grupo formou-se a partir da articulacdo de interesses
pelos estudos da oralidade, pelas reflex8es sobre literaturas africa-
nas, pela lingua francesa e pela pratica da traducao, e foi reforcado
pela constatacdo da escassez de textos escritos em portugués sobre
as literaturas da Africa, especialmente as literaturas de tradicéo oral.
Usamos a pratica tradutdria como um método de estudo com resultado
plural: o estudante I&é, anota, reescreve o texto na lingua materna;
e como resultado: apreende os conceitos, as informacdes relativas
aos resultados das pesquisas relatadas nos artigos; desenvolve seu
conhecimento da lingua francesa por meio da leitura e da pratica tra-
dutdria; aperfeicoa sua escrita no género académico, reescrevendo
um artigo de pesquisador experiente; e gera uma traducéo, tornando
esses resultados de pesquisa acessiveis em lingua portuguesa.

Essa experiéncia ja contemplou textos de Henri Meschonnic (reu-
nidos no caderno Viva Voz Linguagem, ritmo e vida) e Gérard Genette
(uma selecao significativa dos capitulos do seu livro sobre a transtex-
tualidade compde o volume Palimpsestos, produzido pelas Edicbes
Viva Voz). Neste momento, nosso grupo de traducdo dedica-se a uma
série de artigos escritos pelo francés Jean Derive a partir de pesquisa
de campo na Costa do Marfim, e publicados de forma esparsa, em
periddicos académicos e em coletaneas de diversos autores.



Pesquisador do LLACAN — Linguagem, Linguas e Culturas da
Africa Negra —, do laboratorio do CNRS (0 CNPq francés) e professor
emérito da Université de Savoie desde 2003, Jean Derive, em seus
inumeros trabalhos, fornece bases importantes para se compreender
a natureza da literatura oral. Derive iniciou seus estudos sobre litera-
tura oral na década de 1970. Entre 1974 e 1979, trabalhou como pro-
fessor assistente na universidade de Abidjan, na Costa do Marfim.
Em 1986, concluiu seu doutorado, que aborda a literatura oral dos
diolas, grupo étnico que vive na cidade de Kong, na provincia de
Ferkéssédougou, ao norte do pais.

Nos artigos publicados neste caderno Viva Voz, Derive aborda,
entre outros aspectos, a relagdo entre literatura e oralidade, entre
palavra e poder; adverte para os riscos de se estudar a literatura
oral utilizando arcaboucos teéricos desenvolvidos a partir do estudo
da literatura escrita no Ocidente, e demonstra como, a partir da
terminologia utilizada pelos diolas para designar e distinguir seus
cantos e contos, é possivel depreender um ponto de vista teérico,
desconstruindo assim a ideia de que o trabalho critico é exterior a
pratica oral.

Diante da relevancia dessas discussfes para aqueles que estu-
dam as manifestacbes da arte verbal no sistema da oralidade, é
com muito prazer que as Edi¢bes Viva Voz publicam as primeiras
traducdes de Jean Derive para o portugués. Com este caderno, con-
tribuindo para reduzir a escassez de bibliografia em portugués sobre
diferentes aspectos da literatura oral, esperamos contribuir também
para a ampliacdo das possibilidades de abordagem das literaturas
orais e para a sedimentacdo de uma poética da voz, favorecendo e
estimulando entre nés pesquisas nesse campo de estudos.

Sénia Queiroz

Literarizagao da oralidade, oralizagcéo
da literatura nas culturas africanas

Traducdo de Neide Freitas

Todo mundo reconhece que na Africa a oralidade ¢, para além de
uma pratica, um fundamento essencial da cultura que determina
todo um sistema antropoldgico. Assim percebida, a oralidade nao é
somente o fato de se expressar oralmente, € uma escolha cultural
para assegurar a perenidade do patriménio verbal de certas socie-
dades das quais, sabe-se, ele é um fator essencial da consciéncia
identitaria. Como tal, a oralidade se op06e a “literatura” que, quando
se observa o conjunto das civilizacBes, aparece como a outra grande
alternativa para a mesma coisa.

Entretanto, ainda que ela possa aparecer oposta a literatura
no quadro de uma alternativa cultural, a oralidade tem de paradoxal
o fato de que, para poder se tornar objeto de estudo, ela precisa
passar por uma certa literarizacdo. De fato, por sua propria natu-
reza, evanescente por definicdo, ela escapa a investigacéo se nao for
fixada por um meio qualquer. Esta é a razdo pela qual nas sociedades
da oralidade, o discurso critico autéctone sobre a producgdo verbal
aparece muito menos desenvolvido que nas sociedades da escrita.
Até a chegada relativamente recente do gravador, da filmadora e, de
maneira geral, dos meios audiovisuais, o Unico meio utilizado para
fixar essa producao era transcrevé-la e edita-la em forma de livro. E
ainda hoje este € o meio que permanece mais difundido. Os produtos
da oralidade, portanto, s6 se tornaram objetos de analise a partir de
praticas advindas do horizonte da escrita, que também tendem a
fazer deles objetos literarios de diferentes niveis.



O primeiro desses niveis de literarizacdo reside na propria
designacao que a critica atribuiu, desde a origem, de todo um setor
da producéo verbal da oralidade assim publicada, batizando-a “lite-
ratura oral”. Nomea-la desta forma é fazé-la entrar num campo con-
ceitual vindo de um outro tipo de cultura, podendo-se questionar
entdo se o termo é adequado. Em que medida, todo ou parte do
patrimonio oral das sociedades africanas € assimilavel aquilo que em
outras zonas de civilizagdo nomeia-se “literatura”, e ndo ha ai um
abuso perigoso de linguagem com risco de gerar confuséo?

Certamente pode-se ver o que esta na origem desse amal-
gama: oralidade e literatura sdo dois dominios culturais que depen-
dem da expressao verbal e que se definem por um repertério de
obras mais ou menos identificaveis produzidas dentro de um quadro
institucional. Mas muitos pesquisadores mostraram que muitos tra-
¢os as colocam em oposicéo: a oralidade “natural” depende de uma
comunicacado direta, “imediata”, enquanto que a comunicacao litera-
ria é indireta, mediatizada pelo objeto livro. Assim, o primeiro domi-
nio, nessa forma natural, ndo conhece possibilidade de estocagem
do repertdrio para além da memorizagdo, ao contrario da literatura
cujas producdes podem ser materialmente estocadas.

As obras orais ndo possuem portanto a estabilidade das obras
literarias e sua producdo é submetida as leis da variabilidade. Tal
situacdo implica assim que a oralidade impde uma relativa sincro-
nia, na medida em que nao ha referéncia possivel as producgdes das
geracgdes anteriores e ela é, assim, prisioneira do mito de uma certa
imutabilidade cultural que mascara a realidade das evolucdes. A lite-
ratura por sua vez se elabora com a consciéncia muito clara de uma
perspectiva historica evolutiva, feita de herancas e de rupturas. Esta
€ a razdo pela qual a oralidade, preconizando a mimese, procura a
reproducédo fiel de um repertério essencialmente anénimo, ao con-
trario da literatura que a partir do momento em que ela se afastou
de suas origens orais privilegiou sobretudo a criacdo original dos

1 Chamamos “natural” a oralidade tradicional, em oposi¢do a oralidade secundaria que aparece em diferentes
meios audiovisuais.

autores-sujeitos e proclamou como performance cultural ideal a ino-
vacao, até mesmo a transgressdo dos canones anteriores.

Quando um leitor, sobretudo se ele mesmo nao tem uma expe-
riéncia direta com uma cultura de tradicdo oral, descobre essa ora-
lidade em um livro, sob a etiqueta “literatura oral”, ele corre o risco
de nao perceber a verdadeira natureza desse objeto cultural. O livro
néo lhe oferece, de fato, a possibilidade de ter nenhuma apreenséo
de suas caracteristicas préprias, que acabamos de mencionar, e a
respeito das quais ele ndo tem necessariamente nem mesmo consci-
éncia. Dessa forma, escapa-lhe a maior parte das circunstancias que
determinaram a performance particular na presenca da qual ele se
encontra e da qual ele ndo tem meios de determinar a personalidade
especifica como variacdo sobre um arquétipo social no quadro da
variabilidade. E instigado pela designacao “literatura oral”, ele tende
ainda mais a interpretar esse objeto cultural a luz dos critérios de
sua propria cultura.

E por isso que, a fim de evitar confusées, certos criticos preco-
nizaram a utilizacéo preferencial dos termos “oratura” ou “oralitura”.
Sera necessario entdo banir a expressao “literatura oral” vendo nes-
sas primeiras formas de literarizacdo da oralidade a manifestacao do
imperialismo etnocéntrico da razdo grafica? Parece-me que, antes
de responder apressadamente a esta questao, € necessario comecar
perguntando se nas culturas da oralidade, especificamente na Africa,
existe, a propoésito da producao de tradicdo oral, um conceito de
literariedade do discurso comparavel aquele que as sociedades da
escrita engendraram quando reconheceram em certos textos qua-
lidades proprias, gracas as quais eles chegaram a um dominio dito
“literario”, institucionalmente distinto do resto, na massa de textos
produzidos. O melhor meio para se fazer isso é interrogar as taxono-
mias da palavra nas linguas locais.

Um bom ndmero entre elas opera uma distingcdo binaria para
qualificar os discursos institucionais da sociedade inventariados no
quadro de uma terminologia dos géneros. Assim, os mossi (Burkina
Faso) opdem duas classes de discurso: os gomd faato (pala-
vras leves, isto €, pouco consistentes) e os gomd pagdo (palavras



encapsuladas, isto &, revestidas de uma casca, que exigem ser des-
cascadas); do mesmo modo, os peul com os haala mawka (palavras
mal-desbastadas) e os haala bennduka (palavras cozidas ao ponto);
os vili (Congo) com os nsamu cimpela (palavras jogadas no ar) e o0s
nsamu wucya (palavras cozidas); os idatcha (Benin) com os ini wini
wini (palavras ténues, sem consisténcia) e os ini djidjina (palavras
cozidas); os kasina (Burkina Faso) com os kwe kafe (palavras fra-
cas) e os kwe dongo (palavras antigas); os diolas (Burkina Faso e
Costa do Marfim) com os kiima gbé (palavras claras) e os kiima koro
(palavras antigas)...

Dessa série de oposi¢cdes, que certamente nao coincidem
totalmente de um ponto de vista conceitual, pode-se, entretanto,
extrair certos dominios significativos. Na primeira categoria de dis-
curso, encontram-se qualidades de leveza, de inconsisténcia (mossi,
idatcha, kasina) ou de falta de acabamento e de cuidado (peul, vili)
que tornam estes discursos imediatamente acessiveis: eles sao cla-
ros (diola). A segunda categoria, ao contrario, parece marcada pela
sobredeterminacdo do enunciado e do trabalho de formalizagéo:
trata-se de discursos que foram objeto de uma longa preparacéo
(eles séo cozidos ao ponto: peul, vili, idatcha), eles provém de uma
tradicdo candnica porque se insiste em sua antiguidade (kasina,
diola), ndo sdo diretamente acessiveis e precisam ser descascados
(mossi), pois eles ndo séo claros (como sugere a oposicdo dos ter-
mos diolas).

Um exame dos textos pertencentes aos diferentes géneros da
comunicacdo institucional que sdo classificados em uma ou outra
dessas categorias esclarece um dos aspectos fundamentais da
sobredeterminacdo que afeta a segunda. Trata-se de uma sobre-
-determinacdo “poética”, no sentido que os tedricos do discurso déao
a esse termo, isto é, aquela que d4 uma atencéo especial a forma
do significante. De fato, pode-se constatar que s&o discursos cujo
modo de expressdo fundamental é “figurado”, no sentido comum;
isto &, trabalhado por cdédigos culturais, ndo-linguisticos, que recor-
rem a procedimentos imagéticos habituais: metaforas, metonimias,
sinédoques...
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Da mesma forma, os estudos estilisticos sugerem que esses
enunciados possuem um carater claramente formular, por serem mol-
dados em esquemas fonicos (alitera¢des, assonancias), prosodicos,
ritmicos que se correspondem uns aos outros no quadro de relagbes
de simetria. Além disso, no caso de uma expressao oral, os tracos
estilisticos de um discurso ndo poderiam se limitar apenas as pro-
priedades linguisticas do significado e do significante do enunciado.
E preciso acrescentar todas as propriedades relativas ao modo de
enunciacdo, pois muito frequentemente este se diferencia do modo
de enunciacéo habitual. S80 numerosos os géneros que exigem uma
enunciacdo declamada, ou salmodiada ou cantada. Certamente, ndo
€ por acaso que, na maioria das sociedades africanas, mais de % da
producéo verbal de tradicdo enuncia-se sob a forma de cantos ou,
em todo caso, de discursos que se apoiam num acompanhamento
musical. A isto convém acrescentar a gestualidade e a danca. E é
toda esta arte que “cozinha” a palavra.

Portanto, vé-se que a propria terminologia das linguas africa-
nas, elaborada no seio de culturas orais, sugere por parte das socie-
dades a consciéncia de um dominio especifico da producgao verbal
fundado sobre dois critérios principais: a referéncia a uma tradicao
candnica (esses discursos sao “antigos” ou “cozidos”) e a exigéncia
de uma poética. Nao ¢é isso também que, nas sociedades da escrita,
funda o conceito de “literariedade”? Alias, essas praticas linguisticas
autéctones confirmam as observacdes de muitos pesquisadores? que
observaram que nas sociedades de cultura oral ndo poderia haver
tradicdo sem poética, porque o discurso que é guardado no reper-
torio deve necessariamente assumir uma forma memorizavel por
meio de um certo numero de procedimentos formulares comuns:
repeticBes, antiteses, chiasmas, assonancias, etc. Essa necessidade
de trabalhar o significante impondo-lhe estruturas formulares para
a memorizacdo dos discursos coloca naturalmente as producdes da
tradicdo oral junto de uma consciéncia literaria.

2 Ver, dentre outros: JAKOBSON. O folclore, forma especifica de criacéo; e ONG. Oralidade e cultura escrita.
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Esta € a razao pela qual, no final das contas, parece-nos legi-
timo conservar a expressao literatura oral que, alias, o uso impode.
Os conceitos de oratura ou de oralitura, mesmo que sejam inte-
ressantes para o tedrico do discurso, de todo modo precisam ser
definidos nos contextos em que eles serdo empregados, ha medida
em que eles sédo de utilizacdo pouco difundida. Do mesmo modo, é
necessario definir com cuidado o conceito de “literatura oral”, dei-
xando claro, para evitar confusdo, que o que o distingue do conceito
de “literatura” nas sociedades da escrita ndo € somente uma questao
de canal (a literatura oral ndo é o equivalente falado da literatura
escrita); mas que se trata de uma pratica um pouco diferente da
arte verbal que tem suas implica¢des culturais préprias. A aplicacao
do termo literatura a uma parte da producéo verbal das civilizacbes
da oralidade tal como das civilizagcGes da escrita, na condicao de que
ela esteja fundamentada numa analise séria das praticas, apresenta,
por outro lado, a vantagem de dar conta de uma consciéncia poética
da linguagem comum aos dois tipos de cultura.

Tendo considerado esta questdo de terminologia, convém
agora estudar os procedimentos por meio dos quais a oralidade
africana se encontra literarizada quando fixada pela transcricdo em
obras publicadas. Uma das razdes que, certamente, mais favoreceu
a assimilacédo literaria das producdes da oralidade africana, fora de
suas fronteiras naturais, € que o essencial do que foi editado no
assunto, e que tem sido mais largamente difundido, consistia em
contos e textos épicos, isto €, géneros que ja tém uma tradi¢cdo no
dominio literario. Nos primeiros tempos da coleta dessa producéo
oral negro-africana, no fim do século XIX e inicio do século XX, uma
época em que o gravador nao existia, a transcricdo dos discursos era
de uma fidelidade sobretudo aproximativa. Frequentemente, eram
reproduzidos de memoria, apds terem sido ouvidos e muito frequen-
temente a partir de interpretacdes que ja eram traducdes para uma
lingua europeia feitas pelos intérpretes da administracdo colonial.
Isto quer dizer que os enunciados eram reescritos muito livremente,
na maioria das vezes por administradores europeus ou viajantes,
que tendiam naturalmente a fazer isto segundo as formas culturais
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com as quais estavam familiarizados, isto é, no estilo dos textos lite-
rarios. Assim sédo as famosas recolhas de Stanley, Jephson, Basset,
Frobenius, Equilbec, sem esquecer a antologia de Cerdrars.®

Na segunda metade do século, com o interesse crescente dos
etndlogos pelas producdes da oralidade, vai se manifestar um cui-
dado maior de exatidao e de precisdo, o que sera facilitado pelo
desenvolvimento dos meios de registro sonoro. Publica-se sobretudo
edicdes bilingues* e comecga a nascer um interesse pela estilistica da
oralidade, principalmente gracas a Ruth Finnegan, com seu Limba
Stories and Story-Telling (1967). Mas, em consequéncia do proéprio
etnocentrismo da cultura escrita, essa abordagem estilistica se man-
tém muito préxima da estilistica literaria tradicional, isto &, trata-se
ainda de uma estilistica do enunciado mais do que de uma estilistica
da enunciacdo, ainda que se comece a falar da importancia das ento-
nacdes de voz e da gestualidade.

Somente nos ultimos decénios e, € preciso dizer, gracas a
acdo decisiva de um certo numero de pesquisadores africanos talvez
menos alienados pelas culturas da escrita, € que comecgou a emer-
gir uma verdadeira poética da oralidade africana® cujos efeitos sdo
hoje percebidos nas publicacdes de obras orais. Ainda que sempre
aparecam em colec¢fes tipo literarias, e mais frequentemente sob a
rubrica de “literatura oral”, estas edi¢cdes tém o cuidado de fazer com
que esse processo de passagem da oralidade para a escrita ndo seja
por demais redutor e tente preservar a originalidade daquela forma
de expresséo cultural.

Por isso as coletaneas encontradas ddo um maximo de informa-
¢ao sobre as condi¢des de emissao e de consumo originais das obras
editadas: tempo, lugar e circunstancias de enunciacdo; natureza

2 STANLEY. My Dark Companions and Their Strange Stories; JEPHSON. Stories Told in an African Forest; BASSET.
Contes populaires d’Afrique; FROBENIUS. Atlantis; EQUILBEC. Essai sur la littérature merveilleuse des Noirs;
CENDRARS. Antologie negre.

4 Na Franca, as edi¢des bilingues mais conhecidas sdo Classiques Africains, as publicagées da SELAF e, mais re-
centemente, os contos da cole¢do Fleuve et Flamme, do CILF, que publicou varios de seus nimeros em versao
bilingue. Na Inglaterra, as publicagbes da colecdo Oxford Library of African Literature, dirigida por Godfrey
Lienhardt.

5 Especialmente OKPEWHO. The Epic in Africa; e FAIK-NzUJI. Analyse formalle et anthroponymique du Kazala, genre
poétique tradicionnel luba; e diversos artigos de B. Zadi publicados em Abidjan na revista Bissa entre 1975 e 1990.
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dos intérpretes e do publico (cujas intervencdes, que determinam,
as vezes, em grande parte, a elaboracdo do discurso e que retor-
nam frequentemente em certos géneros, sdo a partir de entdo assi-
nalados); modalidades de enunciacdo: particularidades gestuais e
de diccdo (ritmo, prosddia), acompanhamento musical eventual e
transcricdo das propriedades melddicas.® Na apresentacdo dos tex-
tos, os processos especificos de paginacdo e o recurso a sistemas
adaptados de pontuacdo procuram dar conta dessas propriedades
prosédicas e ritmicas particulares, marcados pelas pausas respira-
térias dos intérpretes, que nao coincidem sempre com aquelas que
sugerem normalmente a sintaxe. Certas edi¢cfes resultaram até em
livros-discos ou em livros-cassetes, mas seu custo relativamente
elevado nao permitiu o desenvolvimento desse uso.”

Naturalmente, tal cuidado implica, em sua origem, uma coleta
em condi¢des naturais e espontaneas, mais que uma coleta sistema-
tica em que a enunciacdo dos discursos é artificialmente provocada,
0 que nao deixa de modificar consideravelmente suas qualidades
formais. Esta politica de coleta permite obter publicacdes em que as
obras, antes de serem reagrupadas, como é de costume, segundo
categorias analiticas — teméticas ou formais —, sdo apresentadas
dentro da sucesséo real de seu desenvolvimento ao longo das per-
formances nas quais foram produzidas. Esse tipo de apresentacgao
tem a vantagem de aproximar-se mais da oralidade natural tal como
se elabora nas culturas que a praticam. A fim de ajudar o leitor a
melhor compreender também a variabilidade fundamental dos pro-
dutos da literatura oral, tornou-se mais frequente que, ao lado das
obras que compdem as coletaneas, sejam apresentadas outras ver-
sdes em anexo ou pelo menos seja assinalada a existéncia de outras
versdes publicadas separadamente.

Certamente pode-se ver que todas essas escolhas relativas as
modalidades de literarizacdo da oralidade africana determinam em

¢ Entre outros: RECUEIL de littérature manding; BARBER. | Could Speak Until Tomorrow; DERIVE. Recueil de littéra-
ture oral.

7 Conferir, por exemplo, os nimeros 21 e 22 da Biblioteca da SELAF e os nimeros 13 e 18 da Colecao Tradigdo Oral
da SELAF.
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grande parte a imagem que temos dela. Ainda que a transposicédo
escrita dessa forma de expressdo cultural seja sempre frustrante,
parece que um progresso muito sensivel desenvolveu-se ao longo
deste século, para melhor dar conta de sua personalidade original e
sobretudo suas qualidades poéticas proprias.

Mas a literarizacao da oralidade africana ndo foi somente o feito
de folcloristas, ela foi também, em parte, a obra de escritores cuja
acdo nesse campo nao foi insignificante entre os anos 1950 e 1975.
De fato, varios dentre eles, poetas, romancistas, dramaturgos ou
ensaistas, por outro lado, escreveram diretamente em suas linguas
europeias as coletaneas de obras orais de seu patrimdnio, a partir
do conhecimento que eles possuiam. Os mais conhecidos sao, certa-
mente, as coletdneas de contos, tal como as de Birago Diop (Contes
d’Amadou Koumba, 1947; Nouveaux contes d’Amadou Koumba, 1967)
e de Dadié (Le pagne noir, 1955) entre os franc6fonos, ou do ganés Kofi
Awoonor (Fire in the Valley, 1973) e do queniano John Mbiti (Akamba
Stories, 1966) entre os angl6fonos, para ndo citar os mais famosos
entre uma lista que poderia ser muito longa. Mas estes escritores
e homens de letras publicaram também epopeias — conhecemos as
versdes de Soundjata de Djibril Tamsir Niane (Soundjata ou I'épopée
mandingue, 1960), Massa Makan Diabaté (L’'aigle et I'épervier, 1975),
Camara Laye (Le maitre de la parole, 1978) — e mais raramente 0s
textos poéticos tradicionais, como os poetas ugandeses Taban Lo
Lyong (Eating Chiefs, 1960) e Okot P'Bitek (Horn of my Love, 1974).

Em todos os exemplos citados, que sdo apenas ilustracdes
emblematicas de uma producéo infinitamente mais abundante, a
perspectiva € muito diferente daquela dos folcloristas. De fato, com
essas publicagbes, os autores tém um objetivo mais claro, dese-
jando iluminar certos aspectos de sua cultura tradicional e fazer uma
obra literaria pessoal. As caracteristicas desse tipo de literarizagdo
ja foram objeto de muitos estudos, por isso limito-me a recordar as
linhas mestras sobre as quais eles chegaram.

Na medida em que se trata essencialmente de textos narra-
tivos — mesmo para obras de carater poético —, pode-se constatar
entre esses autores um importante trabalho de reescrita com relagéo
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as fontes folcldricas, visando adapta-las as convencdes da narrativa
literaria tal como ela é concebida na Europa:

— Desenvolvimento da descri¢éo, relacionada a narracédo: des-
cricdo do quadro de acontecimentos, mas também dos personagens
cujos tragos psicolégicos motivam o comportamento. Esses aspectos
indiciais, préprios do romance, sao habitualmente pouco desenvol-
vidos nas narrativas orais africanas, sejam elas contos ou epopeias.

— Importancia atribuida ao discurso do narrador, cujas consi-
deragdes pessoais vém interromper a narrativa propriamente dita,
muito mais frequentemente que nas versdes orais, em que 0 proce-
dimento é raro.

— Linguagem mais trabalhada que a das fontes orais, cuja poé-
tica privilegia preferencialmente um estilo despojado e direto.

De modo geral, essas versdes literarias sdo mais detalhadas
recorrendo a estruturas narrativas complexas e desenvolvendo, a
maneira do romance, episédios secundarios. Isso se torna mais claro
quando as comparamos a seus correspondentes folcléricos.® Tal lite-
rarizacao é evidentemente problematica na medida em que modifica
consideravelmente a personalidade do produto oral original. A litera-
rizacao resulta em uma espécie de paradoxo, pois tem por finalidade
assegurar a promocado de uma forma de expressao cultural que ela
trai em grande medida. Esse paradoxo € o mesmo dos escritores
negro-africanos de uma certa geracdo que desejavam dar a conhe-
cer e valorizar sua cultura verbal tradicional, mas que, no contexto
ideoldgico particular de uma época, acreditavam s6 poder fazé-lo
revestindo-a de formas literarias reconhecidas no Ocidente, ainda que
essa promocao se assemelhasse, de certa forma, a uma alienacéo.

Entretanto, vale uma observacdo: nessas adaptacfes, o grau
de “literarizacdo” das producdes orais varia conforme a sensibilidade
pessoal dos autores. Assim pode ser interessante comparar trés
versoes literarias de Soundjata, colocando-as ao lado das versdes

8 A titulo de exemplo, podemos comparar na Le pagne noir, de Dadié, “Le bceuf de I'araignée” a uma versao oral
agni-baoulé, publicada por Marius Ano (Contes agnide I'Indénié) ou em Les contes d’Amadou Koumba, de Birago
Diop, “Les mamelles”, ao conto uolofe “Lesco-épouses bossues” (Contes et mythes du Sénégal). Da mesma
forma, podemos examinar as versoes literarias de Soundjata a luz das trés versdes orais recolhidas e traduzidas
por G. Innes (Sundjata: Three Mandinka Versions).
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autenticamente folcléricas de que dispomos. Vemos imediatamente
que héa entre elas diferentes graus de assimilacdo da obra as con-
vencdes da literatura: a de Massa Makan Diabaté, por sua estrutura
narrativa, assim como por sua linguagem e paginacdo (versiculos
representando as medidas ritmicas do grid), é mais proxima das
versdes orais que a de Niane, redigida em prosa, com episédios mais
detalhados e um encadeamento muito mais estruturado. Mas a ver-
sdo que vai mais longe no tratamento literario é incontestavelmente
a de Camara Laye que multiplica as descri¢cdes e projeta sobre os
personagens toda uma psicologia, uma moral e motivacdes ignora-
das por todas as versdes orais conhecidas.

Ampliando o propdésito, observarmos ainda que, no conjunto,
a adaptacao literaria das obras do repertoério oral € mais fiel a suas
fontes entre os angléfonos que entre os franc6fonos, cujo cuidado
em adaptar aos canones da literatura é mais visivel. Talvez se possa
ver ai um efeito da politica de assimilacdo mais presente na coloniza-
¢ao francesa. No entanto, essa literarizacdo da oralidade sob formas
de publicacdo de obras dos repertérios folcloricos diminuiu conside-
ravelmente a partir dos anos 1970. Se, por um lado, ela ndo desapa-
receu totalmente, hoje ndo passa de um aspecto anedético da pro-
ducdo literaria, ao passo que era um dos componentes importantes
nos decénios anteriores; certamente porque os tipos de estratégias
identitarias dos escritores africanos mudaram um pouco.

Entretanto, o recurso a oralidade, como marca de identidade
cultural africana, existe ainda hoje na producédo literaria do conti-
nente. Isso nos leva a examinar um terceiro nivel de literarizacédo
da oralidade. Ele consiste em introduzir referéncias as formas de
cultura oral nas producgdes tradicionalmente literarias, como roman-
ces, pecas de teatro, poemas. Este tipo de literarizacdo da oralidade
existe praticamente desde a origem da producéo literaria (no sentido
restrito do termo) na Africa. Ele pode assumir duas formas:

— Ou a obra escrita toma por assunto um tema ou uma nar-
rativa ja tratada no repertério oral de uma cultura africana, dando-
-lhe, entretanto, uma forma desconhecida do género oral de origem,
mas proxima de um género tradicional da literatura. Assim, pecas de
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teatro como La ruse de Diégué ou Sokamé, apresentadas no qua-
dro das atividades da escola Willian Ponty, tinham, respectivamente,
como tema um episédio da epopeia mandinga Soundjata e um mito
fon. Igualmente, Doguicimi, de Paul Hazoumé, retomava sob uma
forma romanesca uma crénica histérica da tradicdo oral. Quanto a
producdo em lingua inglesa, poderiamos igualmente citar as narra-
tivas fantasticas de Tutuola (The Palm-Wine Drinkard and His Dead
Palm-Wine Tapster in the Dead’s Town, 1952; My Life in the Bush
of Ghosts, 1954; Feather Woman of the Jungle, 1962; The Witch
Herbalist of the Remote Town, 1981) que, conforme um procedimento
literario conhecido, gracas a uma intriga original do autor, ligam toda
uma série de contos e de lendas iorubas. Temos até mesmo exemplo
desse tipo na producao literaria em lingua africana, como o Chaka,
escrito em sesuto, de Thomas Mofolo, que retoma uma epopeia zulu
muito famosa, mas que foi designado “romance histérico” na sua
traducéo para lingua inglesa.

— Ou, esse caso é ainda mais conhecido, os romances, novelas,
pecas de teatro da producéo literaria proveniente da Africa retomam
sob forma de colagens parciais discursos provenientes dos reperto-
rios orais do continente: contos e sobretudo provérbios, as vezes
cantos e outras formas folcléricas. Sdo tantos exemplos desse tipo
e esse aspecto foi tdo estudado, que nem é preciso cita-los. A orali-
dade é entéo, essencialmente, um motivo que pode exercer diferen-
tes func¢des conforme suas modalidades de intervencdo na estrutura
geral da obra literaria em que ela aparece. Diriamos apenas, sim-
plificando um pouco, que este motivo, geralmente, € apresentado
de maneira positiva e que ele participa 0 mais frequentemente de
estratégias identitarias, funcionando como um indice de autentici-
dade africana; sobretudo nas obras escritas em lingua europeia, as
vezes suspeitas de aculturacédo.

Além das colagens ou encenacgdes das praticas orais, existem
modos mais sutis de insercdo da oralidade na literatura africana sob
forma de cumplicidade alusiva, como encontramos na poesia de
Senghor que frequentemente da a seus poemas nomes de géne-
ros orais séréeres, uolofes ou mandingas, e que os compde para um
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acompanhamento musical tradicional (woi para Kora, ou para taba-
las, balafons, etc.). Nessa mesma ordem de ideias, podemos ainda
citar a compilacdo de novelas originais de Kitia Touré, L’'arbre et le
fruit (Paul, 1979), cujo desfecho remete, sistematicamente, a uma
diccado senufa; ou entdo um dos romances de Tierno Monenembo, Les
écilles du ciel (1986), cujo titulo € uma alusdo a um mito malinqué.

Estas frequentes referéncias a oralidade, visiveis ou veladas por
codigos que permitem estabelecer toda uma rede de cumplicidades
com o leitor africano, levaram a critica a se perguntar, ja ha algum
tempo, se o trago da cultura oral na literatura africana devia se limitar
a sua presenca tematica ou se era necessario também aborda-la como
um fator determinante das modalidades de escrita, tanto no plano da
linguagem, como no da estrutura das obras. Isso ultrapassa muito a
simples questdo do estilo oralizado, do qual os escritores africanos
estao longe de ter o monopdlio (pensemos em Céline, Giono, Christiane
Rocheford, entre outros...), pois trata-se nesse caso ndo somente do
oral, mas também da oralidade, isto &, de toda uma maneira de conce-
ber a pratica discursiva de uma cultura e de um pensamento.

Desde os anos 1970 (na nossa area cultural francéfona, o ponto
de partida é a publicacdo de Soleils des indépendances), uma boa
parte da critica, convém dizer, com a complacéncia de muitos escri-
tores, lancou-se sobre essa questdo para chegar a uma resposta
que se tornou um esteredtipo: o “auténtico” escritor africano seria
moldado na oralidade, possuido por ela, de tal modo que, quando se
exprime numa lingua europeia, isto €, proveniente de uma cultura da
escrita, terad que quebrar seus padrdes linguisticos e discursivos para
que a oralidade possa ressurgir. Para sustentar esse ponto de vista,
numerosos estudos se uniram para mostrar a presenca patente da
oralidade na morfologia das obras, particularmente dos romances.

Conhecemos os diferentes aspectos dessa demonstracdo: além
do estilo classicamente oralizado pelos procedimentos habituais de
desconstrucdo sintéatica, o recurso frequente ao estilo indireto livre e
uma utilizacdo ndo-habitual da pontuacdo (como no Un réve utile de
Monenembo), podemos acrescentar a multiplicacdo, pelo narrador,
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de interjeicdes, apostrofes® (notadamente dirigidas a um narratario
suposto, o que remete a uma situacdo de comunicacao oral em que 0s
interlocutores estdo em presenca). Destaquemos também o recurso
sistematico a expressfes dos falares locais, a dicgbes e provérbios,
como se ndo fosse possivel pensar sem essas referéncias, ao decal-
que de idiomatismos de linguas africanas traduzidos ao pé da letra
(Kourouma). No nivel das macroestruturas, algumas analises pro-
curaram demonstrar que certas propriedades estruturais em muitas
narrativas da literatura africana correspondiam a modelos préprios
de géneros da oralidade do continente: marcas temporais bastante
vagas, auséncia de fronteira clara entre o real e o imaginario, entre
o concreto e o fantastico, como nos mitos; retomada em um capitulo
de elementos do capitulo precedente, um pouco a maneira dos grios
que recitam suas epopeias em varias sessdes; gosto pelas estruturas
ternarias como nos contos. E assim por diante...

Numerosos sdo os autores francéfonos entrevistados de
Kourouma a Sony Labou, Tansi e Tierno Monenembo, que fizeram
eco a essas teses, explicando que pensavam inicialmente em sua
lingua materna, fundamentalmente uma lingua de oralidade, e que,
consequentemente, ela impunha esquemas estilisticos e retdricos
estranhos aos habitos de expressao francesa. Eu certamente nao
tenho a intencdo de contestar a boa fé de tal proposta. Mas toda a
questao estd em saber em que medida um escritor esta consciente
das modalidades segundo as quais elabora o seu processo de cria-
¢cao. Se acreditamos nesses autores e em muitos criticos que seguem
seus passos, seria necessario ver a marca da oralidade como um
traco natural indelével da escritura africana; ela viria & tona espon-
taneamente, independente da vontade do criador, um pouco como
um locutor revela sua origem por seu sotaque e alguns particula-
rismos regionais de sua fala.

Se é este 0 caso, ndo podemos deixar de nos colocar algu-
mas questdes. Especialmente, se a oralidade € um traco natural da

® Figura de linguagem que consiste na interrupcdo repentina do discurso, feita pelo escritor para dirigir-se a al-
guém ou algo, real ou ficticio. [N. da T.]
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expressado africana, como € que ndo encontramos essa marca entre
0s escritores das primeiras geracfes, sobre os quais assinalamos, ao
contrario, que escreviam trabalhos frequentemente de maneira muita
académica, tanto pelo estilo quanto pela construcdo das obras, que
respeitavam escrupulosamente as leis do género? Sei a resposta que
podem me dar: essas primeiras geracdes de escritores estavam forte-
mente alienadas as culturas de seus colonizadores, imitavam os mode-
los de seus mestres a quem tinham algo a provar. Hoje, a escritura
africana esta em grande parte desalienada, o que permitiu, tendo dimi-
nuido a pressao aculturante, o surgimento da oralidade na literatura.

Tal resposta esta longe de me satisfazer inteiramente. A rigor,
podemos admitir que o academicismo e o carater convencional das
obras literarias africanas se devem as razdes evocadas no que diz
respeito & producdo compreendida entre o inicio do século XX e a
Segunda Guerra Mundial. Mas a partir dos anos 1940, O processo
de descolonizacdo comecou a se desenvolver. Especialmente nas
letras francéfonas, quando um grupo de intelectuais afro-antilhanos
publica manifestos no jornal L'etudiant Noir (1934-1940), colocando
em questao, justamente, os valores literarios burgueses do coloniza-
dor e reivindica uma identidade cultural prépria que logo vira a ser a
Negritude. Para os antilhanos, mais aculturados — e por isso mesmo
— isto sO podia ser uma declaracao de principio e compreendemos
que Etienne Léro, por exemplo, em seu manifesto Légitime Défense
(1932), tenha procurado, sobretudo, uma renovacgéo da escrita a par-
tir das inovacdes do surrealismo. Mas, entre os africanos, se eles sdo
efetivamente moldados na oralidade de tal maneira que ela aflore
naturalmente em sua escrita quando nao sao alienados, poderiamos
esperar encontrar desde essa época todas as caracteristicas dessa
oralidade em sua maneira de escrever, pois eles reivindicavam justa-
mente um modo de expressao diferente. Ora, se podemos constatar
algumas tentativas muito timidas nesse sentido na producdo poé-
tica, é ainda o academicismo que domina amplamente, sobretudo
na producdo romanesca e dramatica. A referéncia a oralidade esta
de fato muito presente, no entanto mais como motivo do que como
modalidade de escrita.
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Que nado se diga também que, se as marcas estilisticas dessa
oralidade apareceram aproximadamente 20 anos mais tarde, é por-
que as condi¢cBes de educacao dos escritores mudaram fundamen-
talmente apds as independéncias. Os sistemas escolares permane-
ceram, em grande parte, os mesmos e as linguas europeias da colo-
nizagcdo continuaram a ser as grandes linguas de ensino. Além disso,
se as marcas da oralidade fossem um modo de expressédo natural e
esponténeo da escrita dos homens de letras africanos, seria de se
estranhar que, quando elas apareceram, elas eram, parece, mais
importante para os francéfonos que para os angléfonos. Por outro
lado, como explicar que a intensidade dessas marcas varia também
de modo sensivel de uma obra para outra? Certamente, poderiamos
pensar que se trata de uma questao de historia pessoal dos autores
e que dispomos precisamente ai de um instrumento de medida de
aculturacdo entre os dois extremos que representariam o escritor
totalmente enraizado na sua cultura oral tradicional e o escritor que
se encontra inteiramente desligado dela. Mas quando interrogamos a
histéria literaria, na medida em que ela nos possa fornecer informa-
¢Oes biograficas, somos obrigados a constatar que nao ha correlacao
provavel entre o grau de oralizacdo formal da obra literaria africana
e as condicdes de vida do escritor. Podemos muito bem encontrar um
escritor de terror, voltado para uma tradicdo com a qual ele manteve
um contato permanente, cujas obras parecem morfologicamente
pouco determinadas pela oralidade, como Amadou Koné, e, ao con-
trario, um escritor vivendo ha muito tempo longe de sua cultura de
origem, que por sua profissdo e suas condicfes de vida, assimilou
fortemente a cultura da lingua europeia, na qual escreve, mas que
multiplica as marcas de oralidade, como Tierno Monenembo.

Todas essas consideracdes me levam a duvidar do afloramento
natural dos indices textuais da oralidade, habitualmente destacados
na escrita das obras literarias africanas, e a formular, antes, uma
outra hipétese, de carater, certamente, um pouco paradoxal. E na
primeira onda dessa producdao literaria, exatamente quando os tex-
tos ndo apresentam ainda nenhum carater de “oralizacdo” aparente,
que o determinismo das culturas orais, vistas como modo original
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de pensamento e de expressdo, agiu mais fortemente e mais natu-
ralmente sobre as modalidades de escrita dos autores africanos. De
fato, o que é que caracteriza, como ja dissemos, a oralidade? Ela
esta fundada sobre dois tracos principais:

— A mimese, quer dizer a procura de reproducéo tao fiel quanto
possivel de uma tradi¢ao inscrita num patrimdnio de discurso.

— A variabilidade, o quer dizer que as diferentes producfes
desses discursos pelos intérpretes sdo sempre uma variacdo em
torno de um tema.

Ora, 0 que é que a critica constatou a propdsito dos primeiros
decénios de producéo literaria africana? Por um lado, que esta lite-
ratura, por vezes revolucionaria em seu conteddo, permanecia mais
convencional na forma e reproduzia, de maneira muito académica, o0s
canones classicos que ela tomava emprestado dos géneros europeus;
por outro lado, constatou que os discursos nela contidos eram muito
repetitivos ainda que ela desse, por vezes, a impressdo de que suas
obras eram apenas variacfes em torno de alguns grandes temas repi-
sados: opresséao colonial, virtudes da tradicdo, perigos da cidade... Nao
encontramos ai as duas caracteristicas fundamentais da cultura oral,
mimese e variabilidade? Ao criar esse tipo de literatura, os primeiros
escritores africanos nao fizeram nada além de transpor para o dominio
da escrita os reflexos e os modos de expressao aos quais suas culturas
orais tradicionais os tinham habituado: reproduzir os modelos de uma
tradicdo e repeti-los segundo uma infinidade de variacdes.

Ao contrério, e este é o outro aspecto do paradoxo, somente
depois que a Africa penetrou mais profundamente na civilizacéo da
escrita e se impregnou mais dos valores especificos a ela ligados em
matéria de criacdo literaria (exigéncia de originalidade das obras,
valorizacdo da inovacéo e da transgressao), isto é, numa época em
que os escritores comecaram a reagir naturalmente como homens
da escrita, € que as marcas da oralidade comecaram a se manifestar
na forma das obras.

Nao é muito atil lembrar que a literatura africana escrita nas lin-
guas europeias sofreu por muito tempo uma crise de identidade em
decorréncia do préprio uso dessas linguas que, em certos aspectos,

23



as assimilava a culturas das quais queriam se distinguir. Isto também
foi um cliché da critica e dos escritores. Mas é verdade que, de fato,
€ uma literatura na qual, especialmente em suas origens, o cuidado
de fornecer garantias de autenticidade cultural foi um fator essencial
de sua elaboracéo. A referéncia a tradicdo oral, como tema, foi uma
das estratégias principais dessa busca identitaria.

Mas em literatura um procedimento entra em uso mais rapi-
damente que em oralitura. A Africa também viveu essa experiéncia,
nos primeiros tempos de sua historia literaria: o motivo da tradi¢do
oral tornou-se progressivamente um cliché ultrapassado, tornando-
-se dificil recorrer a ele. A cultura verbal africana descobriu assim as
leis da literatura, impostas pela civilizagcdo da escrita: a necessidade
de inovar e de transgredir. Entretanto, a necessidade de afirmacéo
identitaria ndo cessou com isso, ainda que, felizmente, se veja, nes-
ses ultimos anos, um numero crescente de obras elaborar-se fora
dessa obsesséo, prova de que esta literatura entra na sua fase de
maturidade. Na medida em que a reivindicagdo de pertencimento
a uma cultura oral para o escritor africano permanecia ainda como
uma escolha para afirmar sua originalidade, mas ja quase nado sendo
possivel manifestar esta atitude no conteudo, progressivamente, ele
procurou manifesta-la na forma. Entretanto, para poder fazé-lo, foi
necessario que ele se tornasse plenamente um homem da escrita
(e ndo somente um homem da oralidade que se pde a escrever),
consciente da necessidade de operar transgressdes (ruptura com o
academicismo) e de inovar nos seus meios de expressao.

Resumindo nosso paradoxo, diriamos entdo que enquanto
auténticos representantes de uma civilizacdo de oralidade é que os
escritores africanos produziram a literatura mais concordante com a
suas normas escritas e que, ao contrario, € na mesma medida em
que eles se integraram a uma civilizacdo da escrita que eles tiveram
0s meios de operar a oralizacdo dessa literatura. Pois, se admiti-
mos a hipdtese aqui defendida, trata-se exatamente de uma oraliza-
¢ao da literatura, isto é, da operalizacdo de um processo que supde
um trabalho. Mais do que indices naturalmente dispostos no texto,
quase sem o conhecimento dos criadores, as marcas de oralidade
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sao signos, a servico de estratégias — conscientes ou inconscientes
— que devem ser pensadas como efeitos de texto. N&o ha tracos de
oralidade, mas efeitos de oralidade.

Como ja sugeria nosso titulo, podemos entdo concluir que uma
das caracteristicas da producéao literaria africana tera sido a de se
elaborar entre duas estratégias: uma literarizacdo da oralidade e
uma oralizacdo da literatura.

Traduzido de: DERIVE, J. Mise en littérature de
I'oralité, mise en oralité de la littérature dans le
cultures africaines. In: GEIDER, T.; KASTENHOLZ, R.
(Hrsg.). Sprachen und Sprachzeugnisse in Afrika:
eine Sammlung philologischer Beitrage, Wilhelm
J. G. Mohlig zum 60. Geburtstag zugeeignet. KéIn:
Rudiger Koéppe Verlag, 1994. p. 117-133.
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Palavra e poder entre os diolas de Kong

Traducdo de Neide Freitas

Antes de esbocar uma descricdo das relacdes entre o exercicio da
palavra e o do poder entre os diolas de Kong,! é conveniente come-
car por algumas observacdes gerais sobre os problemas tedricos
desse tipo de relagao, a fim de fornecer um quadro metodolégico.
Em toda sociedade, e particularmente nas sociedades de tra-
dicdo oral, ndo importa quem diz, nem importa o que e a quem diz.
Por um lado essa etiqueta que rege o exercicio da palavra
exprime em si uma certa relacdo de poder entre os membros de
uma sociedade: poder de falar quando os outros devem se calar.
Ou ainda, ao contréario, privilégio de ficar silencioso e de ser o bene-
ficiario de um discurso quando outros sdo obrigados a falar. E o
caso muito conhecido de todos os dignatarios aos quais seus infe-
riores devem enderecar discursos de respeito que néo impliquem
nenhuma reciprocidade. Ndo se deve de fato esquecer que falar ndo
é sempre um “poder”, mas também as vezes um “dever” que pode
ser imposto a um grupo dominado. Neste caso, o poder ndo esta do
lado daquele que emite a palavra — quando muito ele pode ter algum
poder de retencédo e ndo dizer o que se espera dele — mas antes esta
do lado do beneficiario para quem a palavra foi dirigida. Para con-
siderar uma descricao conveniente das relacdes de poder reveladas
pelo uso socializado da palavra, é preciso, entdo, considerar nao

1 Os diolas de Kong, que sdo um dos componentes da vasta zona Mandinga a qual eles se ligam linguistica e cul-
turalmente, estdo situados ao norte da Costa do Marfim. Kong é a antiga capital do reino Diola que foi fundada
no século xviil por Sékou Watara.
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somente o produtor, mas também o destinatario dos discursos, em
um sistema de trocas.

Por outro lado, esta mesma etiqueta da palavra mantém igual-
mente ligacdes com o conjunto do sistema de relacbes de forca tais
como séo definidas na sociedade por uma situagdo socioeconémica,
politica, e mais amplamente costumeira. De fato, é raro que o poder
de enunciar certos tipos de discurso ou o privilégio de ser o desti-
natario de outros sejam totalmente independentes das relacdes de
poder que existem em outras ordens.

Assim, o direito especifico que possuem certos grupos de pro-
duzir ou consumir a palavra em tal ou qual circunstancia pode fun-
cionar simplesmente como o indicio de um poder social prévio. O
exercicio da palavra se limita entdo a manifestar sinais distintivos
de poder, como podem fazer também a indumentaria ou o adereco
em numerosas sociedades: a ascensao a um status social dado teria
por consequéncia a ascensdo a producdo ou a audicdo de tipos de
palavra bem determinados, marcando de alguma forma um atributo
suplementar do poder recentemente adquirido.

Mas os privilégios ligados ao exercicio da palavra nédo fun-
cionam apenas como simples marca de distingcdo. Considerada do
ponto de vista notadamente da producéo, a palavra tem geralmente
uma funcao performatica que corresponde a expressdo de um poder
social efetivo: palavra do chefe que legisla ou executa os julgamen-
tos, palavra do sacerdote ou do mago que abencoa, amaldicoa, ou
até mesmo cura ou mata, etc.

Além disso, sabe-se que a palavra representa uma forca ideo-
l6gica consideravel que faz com que, na maior parte das sociedades,
lute-se por conquistar ou conservar seu monopoélio. Aquele que tem
apenas o direito de falar a outros que s6 podem escutar possui o
meio de influencia-los consideravelmente até convencé-los de seu
ponto de vista, quer se trate da manutencdo ou da subversdo da
ordem dos valores vigentes.

Estas poucas consideracdes preliminares mostram bem que a
relacdo entre palavra e poder em uma sociedade pode e deve ser
considerada em diferentes niveis que formam entre si um sistema
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relativamente complexo. Levando em conta distingbes que acaba-
mos de estabelecer, vamos agora realizar uma descricdo sumaria
da situacdo concernente as ligacdes da palavra e do poder entre os
diolas de Kong. O exemplo oferecido por este caso particular podera
proporcionar uma reflexdo mais geral sobre o papel da palavra na
regulacado das relacdes de forca no seio de uma sociedade.

A palavra, marca distintiva do poder

Com certeza, em Kong como em outros lugares, o protocolo que
rege o bom uso da palavra funciona primeiro como um indice de
poder social: a distribuicdo dos papéis no que diz respeito a palavra
é funcdo diretamente ligada ao lugar assinalado na sociedade e ao
poder que dele decorre. O sistema funciona segundo uma regra de
base simples que se pode enunciar assim:

Em uma relacdo de tipo desigual em que a representacédo ide-
olégica diola reconhece tradicionalmente um superior e um inferior
(qualquer que seja a ordem social na qual se exprime esta desigual-
dade), o superior em matéria de producéo e de destinacdo da pala-
vra tem “poderes”, e o inferior “deveres”.

Isto significa que, em uma situacado de comunicacdo em que se
encontram implicados parceiros deste tipo, o inferior tem que abrir a
relacdo produzindo, primeiro, em dire¢do a seu interlocutor um dis-
curso que exprime o respeito que ele Ihe deve e que demonstra que
ele situa bem essa relacdo de desigualdade na qual ele reconhece o
outro como superior.

Do ponto de vista do discurso institucional, é o cédigo das sau-
dacbes que vai desempenhar esse papel. O parceiro menor deve
tomar a iniciativa de saudar e, nas opc¢des oferecidas pelo ritual das
saudac0Oes, deve escolher em relagao a seu interlocutor um termo de
tratamento respeitoso que marcara a superioridade deste: c€koroba
(literalmente: ‘grande homem de idade’) ou musokoroba se se trata
de uma mulher.

Se os parceiros mantém uma relagdo de intimidade maior, o
termo podera ser baba ou béma, tratamento respeitoso que se uti-
liza respectivamente quando se fala a um homem da geracéo de seu
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pai ou de seu avd, ou ainda nd (mée) que se pode empregar para
as mulheres de uma idade aproximadamente igual ou superior a da
mé&e. O mais comum podera ser simplesmente kdro (mais velho),
as vezes com a precisdo do sexo do interlocutor: kdrdce, koromuso
(irmao mais velho, irma mais velha), termos que se podem apli-
car aos mais velhos que se conhece com muita intimidade, para
além da estrita relagéo familiar. A esses diferentes tratamentos pos-
siveis, o parceiro maior responderd em principio ddgo (menino) ou
dsgoce, dsgomuso (irmé&ozinho, irmézinha), marcando com isso que
ele aceita a hierarquia estabelecida pela abertura de seu interlocutor.

A importancia desses termos de tratamento para situar uma
hierarquia de poder entre os parceiros da comunicacao € sublinhada
na tradicao diola por um conto bem conhecido? aqui resumido:

Um rei tinha uma roga ao redor da qual tinha se instalado uma enorme lagarta
(personagem masculino do conto). Os trés filhos do rei tinham ficado na roca
para tomar conta das plantagdes. O primeiro se aproximou e saudou a Lagarta
nesses termos: “Pai, satde e coragem” (baba, i ni ¢é)!®* O outro respondeu.
O segundo filho disse: “Avo, salde e coragem” (bema,i ni cé)!* A lagarta
respondeu a saudagdo. Entdo o terceiro, atrevido (dén gb¢lé), chegou e disse:
“Saulde e coragem!” A lagarta o engoliu. Entdo, todas as tentativas do rei para
recuperar seu filho foram infrutiferas.

Esta historia enfatiza bem a necessidade de situar de imediato
uma hierarquia no dmbito da comunicacdo verbal, que definira os
poderes e os deveres de cada um. Aquele que negligencia esta exi-
géncia é eliminado socialmente.

Mas os deveres do parceiro menor, em matéria de producéo da
palavra, ndo se limitam a abertura da saudacdo nem a escolha do
termo de tratamento para marcar a autoridade de seu interlocutor
sobre ele. Entre os diolas de Kong, como em boa parte das socie-
dades africanas, o ritual das saudacdes pode ser mais ou menos
desenvolvido segundo o carater mais ou menos cerimonioso que se

2 O texto integral de muitas versdes deste conto pode ser encontrado em nossa obra Le fonctionnement soci-
ologique de la littérature orale, v. 3, p. 668; V. 1, p. 702-705.

3 1 ni cé, expressdo que serve hoje frequentemente para agradecer em diola, é também uma forma de saudagdo
um pouco arcaica usada quando se encontra alguém em seu local de trabalho.

4 H& uma progress&o no respeito hierarquico; béma reforga ainda mais a autoridade que se atribui ao interlocutor.
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queira atribuir a elas. Os parceiros podem assim utilizar varias per-
guntas de cortesia, com as quais procuram saber sobre a saude
do interlocutor, a paz e a alegria que o habitam, a ele e a todos os
seus familiares, que eles podem enumerar no detalhe. E ainda dever
daquele que é considerado como inferior na relacdo de comunicacédo
desenvolver mais ou menos este ritual, segundo o grau de cerimdnia
que escolhe atribuir a seu superior e que deve precisamente marcar
a extensao de seu respeito e de sua submissao a autoridade dele. O
superior se contentara em reagir a estas perguntas com uma breve
resposta (“tudo bem”, “em paz”), e eventualmente podera, se dese-
jar, devolver as perguntas imediatamente (“E vocé?”), mas isto nédo
€ de forma alguma uma obrigacéo.

Uma vez cumprido esse dever de respeito por um ato de pala-
vra apropriado para com aquele que ele julga ser seu superior, o0 par-
ceiro menor ndo tem mais em principio direito a palavra exceto na
medida em que seu interlocutor queira lhe dar. Se ele veio formular
um pedido ou trazer uma noticia, ele deveré esperar que o interrogue
para dar a conhecer o objetivo de sua visita. Em todos os casos, hum
grupo no qual se encontram pessoas em que as situacdes respecti-
vas sao definidas entre elas por uma relacdo de hierarquia, somente
0s poderosos terdo o poder de falar, os outros estando mantidos em
uma extrema reserva, salvo quando eles sdo expressamente solici-
tados pelos primeiros para dar uma informacdo ou um aviso. Isso
sera ainda mais verdadeiro se a situacgéo for oficial ou institucional.
Se chega um hdspede, cabera aquele que tem maior autoridade no
grupo acolhé-lo. Da mesma forma, se ha uma declaracdo oficial a
fazer, ser4d a mesma coisa.

A este propoésito, tivemos a oportunidade, ha dez anos, de
assistir em Kong a uma mesa-redonda que reuniu universitarios e
tradicionalistas, sobre as origens do povoamento diola na regiao.
Esta reunido foi o momento de revelar de maneira evidente este
aspecto do poder de falar. Todos os habitantes de Kong, sem distin-
¢do, eram convidados para as assembleias. Mas somente tiveram
direito a palavra, para dar sua versdo, os poderosos pertencentes
as familias que detinham o poder politico tradicional ou o poder
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religioso. Outros membros da comunidade podiam eventualmente,
privada e secretamente, manifestar relutancia a respeito das ver-
sdes apresentadas, mas ndo podiam de forma alguma se permitir
intervir publicamente para manifesta-la.

Em outro exemplo, a etiqueta diola estabelece ainda que, se
0 superior tem recrimina¢gfes a formular em relacdo a seu interlo-
cutor hierarquicamente inferior (o inverso nao € institucionalmente
admissivel segundo o protocolo tradicional), este ndo pode repli-
car. Quando muito podera se justificar se ele for convidado a dar
explicagoes.

E tempo agora de examinar os critérios segundo os quais em
Kong se determina esta hierarquia da autoridade e de ver qual é a
natureza social dos parceiros que sdo susceptiveis de ser questiona-
dos nesse tipo de relacdes. Os critérios, que sdo de vérias ordens,
sdo 0s mesmos que aqueles que se encontram na maior parte das
sociedades. A prdépria natureza das formas de tratamento que aca-
bamos de citar a propdsito do protocolo de saudacdo nos revela que
ha primeiramente a idade, pois o respeito e a submissdo a autori-
dade parece se marcar pelo reconhecimento da experiéncia do mais
velho. O mais velho tem sempre em principio autoridade sobre o
mais novo.

Mas ha também o critério do sexo em uma sociedade em que o
poder doméstico assim como o politico e o religioso permanece essen-
cialmente masculino. Na comunicagédo entre 0s sexos — ao menos na
sua composic¢ao institucional — é portanto o homem que tem primeiro
0 poder de tomar a palavra, a mulher ndo estando em principio auto-
rizada a fazé-lo a ndo ser depois dele e com sua permissao. Por outro
lado, € o homem que é o beneficiario dos discursos de respeito que a
mulher deve a ele segundo o codigo de cortesia oficial.

O poder, desta vez notadamente em sua dimensao politica,
€ ainda determinado pelo pertencimento a um ou a outro dos dois
grandes grupos sociais que dividem a sociedade de Kong em espécies
de castas, a dos hjron (os “cidaddos”, homens livres) e a dos woéloso
(os cativos domeésticos). Hoje, na Costa do Marfim independente e
moderna, esta distingdo ndo é mais uma realidade institucional, mas
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ela ainda é muito viva na cultura tradicional. E todos os habitantes
de Kong sabem dizer hoje se eles sdo de origem hjron ou wdéloso, e
alias, cada grupo continua a assegurar fung¢des culturais especificas.
Com certeza, neste caso, € o hdron que é definido como o superior
e que goza como tal de todos os privilégios ligados ao exercicio da
palavra como marca de sua autoridade.

No préprio interior do grupo dos hdron, existe ainda uma hie-
rarquia possivel, certas familias tendo mais poder que outras. Este
poder pode se exercer na ordem politica. Assim, em Kong, em cada
bairro, ha uma familia que detém a autoridade relativa aos assuntos
desse bairro. Da mesma forma, no nivel da aglomeracédo e regido
inteira, ha uma familia, a dos Watara, descendente dos antigos reis,
que detém, em seus trés ramos, a totalidade da forga da tradicao. O
poder pode também se exercer na ordem religiosa. A religido oficial
dos diolas de Kong é o islamismo e certas familias — como os Baro e
0s Saganogo — detém o essencial da autoridade nessa matéria. No
interior dessas familias, certos individuos, por suas funcdes politicas
(chefe de bairro — kabilatigi —, chefe de vila — dugutigi —, chefe de
regido — jamanatigi) ou religiosas (mestres coranicos), concentram
em sua pessoa os atributos desse poder.

Em relacdo a essas familias ou esses individuos, vao nova-
mente se definir posi¢cdes hierarquicas a propoésito das quais se apli-
cara ainda o esquema de comunicacdo que descrevemos, em que o
poder e o dever no que diz respeito a palavra refletem, como uma
maneira de marca distintiva, os poderes e 0os deveres sociais exis-
tentes por outro lado entre estes mesmaos parceiros.

A multiplicidade desses critérios permite que um mesmo indi-
viduo possa ser ora parceiro maior, ora parceiro menor em uma situ-
acdo de comunicacao, segundo precisamente a natureza do critério
em funcdo do qual ele vai se situar em relacdo a seu interlocutor.
Mas, com certeza, estes critérios podem se combinar entre si e se
coloca entéo o problema de sua hierarquia. Se por exemplo um jovem
homem hjron de linhagem watara conversa com uma velha mulher
wbloso, como vai se definir sua autoridade respectiva ao exercicio
da palavra? Em funcédo da idade que dara a vantagem a mulher, ou
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em funcdo do sexo ou da casta ou da familia, critérios que dardo a
superioridade ao homem?

A pratica social oferece sobre este ponto uma resposta muito
clara. Como ja sugeria o emprego das formas de tratamento que
evocamos, o critério que comanda todos os outros é o da idade.
Nesse exemplo tedrico que acabamos de considerar, é entdo em
principio o jovem homem que sera considerado como submisso a
autoridade da mulher. E é ele, por consequéncia, que sustentarda os
deveres da comunicacdo (dever de saudacao, seguido de dever de
reserva), enquanto ela usufruira do poder de receber as marcas de
respeito que lhe serdo testemunhadas e de dirigir a conversacao.

Na hierarquia dos critérios, imediatamente apés a idade vem
0 sexo. Com a mesma idade, quaisquer que sejam sua linhagem
ou sua casta, um homem, em matéria de palavra, tem em principio
autoridade sobre uma mulher. Essa deve por sua vez se subordinar
a seu poder verbal e so falar depois dele e com seu consentimento.
Esta é a teoria. E certo que, de fato, numerosos casos particulares
vém muito frequentemente contrariar a regra geral. Muitas mulheres
puderam adquirir na comunidade um prestigio e uma autoridade que
fazem com que elas tenham naturalmente conquistado um poder de
palavra mais importante que aquele que seu sexo normalmente lhes
da. O principio é sobretudo restrito a respeito das relagbes entre
marido e mulher, mas nesse caso o critério da idade & por assim
dizer sempre combinado com o do sexo, pois a norma é que o marido
seja mais velho que sua esposa. E isso que revelam alias as formas
de tratamento convencionais que sdo habitualmente utilizadas entre
conjuges: a mulher chama sempre seu marido de kdro (mais velho),
engquanto que este chama sua esposa ddgo, termo que se aplica aos
mais jovens.

E ent&o s6 no interior de uma mesma geracdo e de um mesmo
grupo sexual que os outros critérios relativos a casta, a familia,
ou a uma funcéo de prestigio poderdo funcionar, cada conjunto se
encaixando no precedente mais amplo. Na ldgica cultural diola, com
efeito é preciso sempre que haja, numa situacdo de comunicacéo,
um parceiro maior e um parceiro menor que possam assim definir
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seu poder e seu dever no exercicio da palavra. Nao se concebe nesse
dominio relacdo perfeitamente igualitaria.

Deste ponto de vista, a idade oferece um tracgo discriminatorio
cdbmodo, pois, mesmo que haja igualdade quanto a todos os outros
tracos (identidade de sexo, de casta, familias de prestigio equiva-
lente), ha sempre um mais velho e um mais novo, mesmo que a
diferenca seja muito ténue. E na auséncia de outras possibilidades,
os diolas a levam em conta. Se, como dizemos, o critério de idade
rege todos os outros, convém especificar todavia que isto é sobre-
tudo verdadeiro de uma geragcdo a outra. No seio de uma mesma
geracéo, o critério da idade s6 interfere na auséncia de outros tracos
distintivos. Se pelo contrario ha uma diferenca de sexo, de casta
ou de prestigio entre interlocutores de uma idade aproximadamente
equivalente, sdo esses outros critérios que serao pertinentes para
determinar a hierarquia entre eles, e ndo mais uma diferenca de
idade pouco perceptivel.

E necessario precisar que, em muitos casos, os fatores que
dao poder social na ordem politica ou religiosa funcionam como uma
espécie de compensacao a auséncia da maturidade garantida pela
idade. Assim, o pertencimento a uma familia poderosa ou o exerci-
cio de uma funcdo de autoridade, como aquela do chefe de bairro,
do mestre coranico, € um traco que funciona como se adquirisse de
alguma forma uma bonificacdo na ordem da idade. Ele ndo podera
reverter as relacdes de autoridade de uma geragdo a outra, mas
pode modifica-las numa mesma geracao.

Um notavel podera assim, pelo fato mesmo de ser notavel, ser
chamado kdro por um membro de sua geragdo, mesmo se este Ultimo
for mais velho que ele alguns anos. Assim, aquele que trata seu mais
novo como um mais velho, marca com isso que o prestigio adquirido
por esse ultimo pelo fato de sua hereditariedade ou de sua funcao
reverteu a hierarquia normal instaurada pela diferenca de idade. A
designacao kdro sinaliza a seu destinatario que na relacdo de comu-
nicacdo que esta se instaurando o interlocutor entrega-lhe o poder
da palavra. De fato, o problema posto pelo conflito entre o poder
conferido pelas fun¢Bes de autoridade no dominio politico-religioso
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e o poder conferido pela idade pouco se coloca. Com efeito, a maior
parte das fun¢cdes importantes nesse dominio (chefe de vila, chefe
de regiao, chefe coranico) sao confiadas a homens que ja pertencem
a uma geracdo muito avancada. Eles acumulam entdo, geralmente,
os atributos da autoridade.

Os poderes ligados ao exercicio da palavra vistos como uma
consequéncia e um indice de poder social se manifestam por outro
lado ndo somente na comunicac¢ao cotidiana, mas também nos dis-
cursos ritualizados da tradicdo oral. Alias, isto é sobretudo verda-
deiro para o poder, de ordem mais moral que politico, que é con-
ferido pela idade e/ou pelo sexo. Assim, muitos géneros literarios,
como as narrativas histoérico-lendarias ko kdro, as narrativas etiol6-
gicas (ngdlen kuma) s6 sédo ditas em principio por homens de idade
madura (critérios de idade e de sexo). Existem mesmo interdicdes
relativas a sua producdo por outros intérpretes. Da mesma forma,
certos cantos ligados ao culto das mascaras ndo podem ser canta-
dos por criancas ou mulheres (sob pena de morte), e existe, mesmo
entre os homens, toda uma hierarquia dos intérpretes em funcao de
seu grau de iniciacdo, ele mesmo determinado pela sua idade.

Um caso particularmente interessante € representado pelo
protocolo que se liga a pratica dos provérbios (Idmara). Todo mundo
pode produzi-los, mas numa situacdo em que esses enunciados sen-
tenciosos tenham um valor de uso preciso s6 um mais velho pode
tomar a iniciativa de enunciar um provérbio ao seu mais novo e
nao o inverso. Alias, na ocasiao de um conflito ou de uma querela,
aplica-se um provérbio, o mais novo nédo podera replicar com um
outro provérbio. E necessario ainda precisar que todos os géneros
que acabamos de citar estdo entre os mais valorizados na hierarquia
cultural diola.

Exatamente como para a comunicacdo cotidiana a pratica da
literatura oral € um revelador dos poderes sociais que os individuos
tém n&o somente pela etiqueta que rege a producdo, mas também
pela etiqueta que rege a destinacdo. O poder de certos grupos €&
precisamente assinalado pelo privilégio que eles tém de ser os des-
tinatarios de discursos honorificos que Ihes sdo dirigidos por outros
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grupos subordinados a eles. Assim a familia dirigente dos Watara
recebe ritualmente em diferentes ocasides uma série de discursos
de louvor que sao produzidos em sua homenagem por membros de
familias de wdéloso que estéo ligados a ela.

Em todos os casos que acabamos de evocar, o poder de pro-
duzir discurso ou de ser beneficiario dele aparece como uma marca
distintiva entre outras do poder social que possui cada membro da
comunidade em funcéo dos critérios que citamos. A esse propdésito, é
interessante retomar a supremacia do critério da idade. Atribuindo-
-Ihe a superioridade hierarquica sobre todos os outros, a cultura diola
introduz um principio igualitario que compensa em alguma medida
a desigualdade fundamental das relacdes sociais. E o Gnico de todos
os outros critérios de fato que representa uma garantia de oferecer
um dia, a cada um, um minimo de autoridade, mesmo que ele tenha
sido desfavorecido em relagcdo a atribuicdo dos poderes sociais por
seu sexo e sua casta: a mulher woéloso, quando ela for velha, tera
autoridade em matéria de palavra sobre os homens jovens, mesmo
que eles sejam de uma familia de chefe.

Mas, como observamos em nossa introducdo, o exercicio da
palavra produzida e consumida n&o se limita sempre a ser um indice
do poder social. Em muitos casos, ele representa em si mesmo um
poder que atribui beneficios sociais de diferentes ordens. A palavra
nao é mais somente um atributo do poder que o assinala como tal, ela
€ um dominio entre outros no qual se exerce efetivamente esse poder.

A palavra eficaz
Veiculo do exercicio do poder, ela tem valor de execu¢do. Veremos
os trés arquétipos da manifestacdo desse poder na ordem moral,
politica e sagrada.

A palavra do pai

E a palavra do chefe de familia que tem em principio autoridade
sobre as mulheres assim como sobre as criangas. O que ele diz, no
ambito da gestdo doméstica, devera em principio ser executado.
Certamente, no que concerne aos discursos enderecados aos filhos,
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a autoridade do pai se acrescenta a da mae (e de suas coesposas),
mesmo que a segunda esteja subordinada a primeira.

A palavra dos pais direcionada aos filhos nao é eficaz somente
porque eles ddo ordens que devem ser obedecidas. Ela € também
as vezes diretamente performativa: o discurso produz a propria rea-
lidade que ele enuncia. E o caso, dentre outros, das béncdos dos
pais que representam um papel muito importante na cultura diola.
Em diferentes etapas de sua vida, as criancas tém a necessidade
da béncdo ritual dos mais velhos de sua familia, percebida como
uma condicdo indispensavel a seu éxito. Se ela falta, ou pior ainda
se a béncéo é substituida pela maldicdo, é a certeza de fracasso. A
crianca diola que fosse amaldicoada consideraria sua vida perdida. A
ameaca dos mais velhos de enviar sua maldicdo sobre sua descen-
déncia pode entédo funcionar como um meio de chantagem eficaz.
Ao contréario, a palavra dos mais jovens em relacdo aos mais velhos
nao tem nenhuma eficacia em si mesma e eles ndo saberiam agir por
seu discurso sobre o destino desses ultimos, ndo tendo nem poder
de abencoa-los nem de amaldicoa-los.

A palavra do chefe

A palavra do chefe representa o poder por exceléncia. Ela também
pode ser performativa na medida em que o que ele enuncia institu-
cionalmente tem forca de lei. Essa forca contida na prépria palavra
do chefe é representada pela sobrevivéncia de uma pratica relativa a
comunicacé@o com o chefe supremo dos diolas de Kong, o jamanatigi
(traduzido hoje como “chefe de regido™) descendente da dinastia de
Sékou Watara.

Quando se entra em comunicagdo oficial com o jamanatigi o
uso pede que o intercambio passe pela intermediacdo de uma ter-
ceira pessoa. E a ela que se dirigem os respeitos que s&o devidos ao
chefe e é ela que os repete a esse ultimo. Por sua vez, o chefe nao
se dirige diretamente a seu interlocutor. Ele diz suas réplicas em voz
relativamente baixa ao mediador que as repete em seguida inteligi-
velmente a seu destinatario. Da mesma forma, quando o jamanatigi

tem uma intervencao publica e oficial a fazer, ele € acompanhado
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de um porta-voz especializado nessa funcéo (trata-se de um woloso
ligado a familia Watara). E primeiro a ele que o jamanatigi comu-
nica em uma voz uniforme e comedida os termos de seu discurso,
fragmento por fragmento, que o outro proclama, de acordo, logo em
seguida para a assembleia.

A interpretacdo dada a este costume é que precisamente a
palavra do chefe, notadamente em sua funcdo performativa, é pode-
rosa demais para que possa ser transmitida diretamente. A media-
¢éo tem por funcgdo diminuir a forca da palavra para torna-la consu-
mivel. E também por esse motivo que o jamanatigi, pelo menos no
exercicio de suas funcgfes, fale sem elevar a voz. De uma maneira
geral os diolas associam sempre o poder da palavra a um certo modo
de enunciacdo: aquele que tem uma palavra poderosa fala pouco, de
uma maneira muito concisa e em voz baixa.

Podemos dizer que este é o signo convencional da autoridade,
mas estas caracteristicas ndo deixam de ter valor simbdlico. De certa
forma, € um pouco como se, para o poderoso, a parcimdnia em maté-
ria de palavra fosse a garantia da concentracdo de for¢ca que ela con-
tém. Esta forga, convém nao dilui-la em uma tagarelice excessiva. As
criancas ou as mulheres, que tém a palavra pouco eficaz, é que séo
tagarelas e que gritam. Ou ainda os woéloso. Quando se fica algum
tempo entre os diolas reconhece-se facilmente a situagéo social do
interlocutor por sua maneira de falar: um notavel poderoso falara com
uma grande economia de palavras, de gestos e de voz. O wéloso, ao
contrario, serd muito prolixo e falarhd com voz forte e gesticulando.

A palavra do mago

A titulo de nosso terceiro arquétipo, designamos como “palavra do
mago” aquela que é produzida por todos aqueles que detém poder
sagrado: quer se trate dos clérigos do isla, dos sacerdotes animistas
(o islamismo, em Kong, n&o eliminou totalmente o animismo), dos
proprietarios de mascaras. Todos esses personagens sdo poderosos
e suas praticas particularmente eficazes porque elas podem lancar
felicidade ou infelicidade sobre aqueles a quem séo destinadas. Sao
até mesmo consultados para isso. Nessas praticas, sabe-se o quéo
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essencial € o papel da palavra: preces, encantamentos, féormulas
magicas, béncdos e maldigbes. Procura-se sua virtude positiva e
teme-se seu poder negativo.

No que diz respeito as mascaras, o poder da palavra ligado a
seu culto passa pela aprendizagem de uma lingua secreta em cada
etapa de uma iniciagcdo. No ambito desse ritual, sdo produzidos cer-
tos cantos nos quais a forca da palavra é tal que sao considerados
capazes de provocar a morte dos ndo-iniciados, ndo somente se
estes vierem a produzi-los, mas até mesmo simplesmente por ouvi-
-los. E por isso que os ndo-iniciados devem ter o cuidado de se reti-
rar por ocasido de tais manifestacdes.

A propoésito desta palavra sagrada, notemos enfim que ela esta
frequentemente ligada a um poder econdmico na medida em que
aqueles que tém seu monopdlio sdo consultados e essas consultas
geram um pagamento que esta longe de ser desprezivel. Da mesma
forma, deve-se pagar os proprietarios das mascaras, a cada etapa
da iniciagao.

Esses diferentes exemplos mostram o quanto a palavra é um
veiculo privilegiado para o exercicio de poder dos poderosos. E claro
que, se o poder se manifesta também por outros atos, o canal da
comunicacdo verbal permanece sendo um de seus suportes privi-
legiados. Mas ha ainda uma outra forma de poder, bem conhecida
das nossas sociedades ocidentais, a qual o exercicio da palavra pode
estar ligado: a ideologia. Examinamos como isso acontece entre os
diolas de Kong.

A palavra, vetor de ideologia

O fato de que, como vimos, alguns tenham o poder de falar enquanto
outros ndo tenham direto a palavra em sua presenca (ou pelo menos
somente sob controle) pode dar aos primeiros um enorme privilégio
no plano ideoldgico. Eles podem desenvolver seu ponto de vista sem
risco de contestacdo excessiva, e assim impor todo um sistema de
valores. Mas o que é particularmente notavel em Kong é que pre-
cisamente aqueles que tém a supremacia em matéria de producao
de discurso, os chefes politicos e religiosos, e mais amplamente os
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hdron, as pessoas do sexo masculino, os velhos ndo abusam disso
para justificar sua autoridade de um ponto de vista ideoldgico.

Em uma sociedade em que o poder tradicional é autocratico e
hereditario, com uma base vagamente teocréatica (os mitos de ori-
gem do reino de Kong apresentam todos os chefes fundadores como
eleitos por Deus e sua vitdria sobre os autdctones como aquela do
isld sobre o animismo), o chefe ndo precisa produzir constantemente
justificativas ideoldgicas de sua autoridade. Seu poder ndo é per-
cebido como um acidente histérico, de ordem cultural, mas como
provindo da ordem natural do mundo. Da mesma forma o poder
gerontocratico e falocratico.

Entretanto, para que tal representacéo do poder possa perdurar,
€ necessario que ela seja mantida. Nesse caso, sdo os discursos do
patriménio da tradi¢do oral que desempenham este papel de suporte
ideoldgico. De fato, ndo é por acaso que os homens mais velhos,
entre 0os quais se encontram os notaveis de todas as ordens, tenham
precisamente, de todos os géneros da literatura oral, o monopdlio
(garantido por interdigdes) das narrativas histéricas e das narrativas
ideoldgicas. E sdo estes discursos que justificam como uma ordem
natural, a Unica possivel, a hierarquia dos poderes em Kong, dando-
-lhe uma garantia transcendente. E preciso entdo que aqueles que
detém a quintesséncia do poder, os homens mais velhos de casta
hjron, conservem absolutamente o controle dessas narrativas que
fundam a legitimidade de sua autoridade. As classes de idade mais
avancada conservam por outro lado um certo controle sobre a moral
social detendo a superioridade sobre a enunciagdo dos provérbios.

Mas néo se poderia dizer que em Kong os poderosos sdo aque-
les que tém o dominio sobre todos os discursos do patriménio da
literatura oral. Exceto por esses trés géneros dos quais acabamos de
falar (eles ainda ndo tém o monopdlio absoluto dos provérbios, e é
necessario precisar que a taxonomia diola enumera por outro lado
47 “géneros literarios”), os notaveis participam muito pouco da pro-
ducao dos discursos da tradicdo oral que no entanto sdo um veiculo
importante de valores ideolégicos.
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E que, entre os diolas, falar muito é antes um sinal de fraqueza.
O poderoso tem certamente uma palavra forte, mas vimos que esta
forca vem também de sua raridade. Portanto, o poderoso nao é tanto
aquele que fala, ainda que ele tenha a prioridade de falar, mas sim
aquele que é o beneficiario do discurso dos outros.

Ao contrario, e isso € um outro aspecto ndo-negligenciavel
das relacfes entre palavra e poder, a literatura oral abre um grande
espaco de compensacdo para classes dominadas (mulheres, crian-
cas, woloso) que ocupam majoritariamente esse terreno assegu-
rando trés quartos da sua producéo:

— Seja porque o folclore lhes oferece um simulacro de poder
que é uma espécie de reflexo daquele que eles ndo tém na realidade
social. Por exemplo: as mulheres, que tém uma participacdo muito
menor na liturgia da palavra no culto islamico, tém um certo nimero
de cancgdes folcldricas que retomam na abertura versiculos do coréo;

— Seja porque o folclore lhes permite exercer contrapoderes.
Assim, os woloso frente aos hdron de um lado, as mulheres frente
aos homens de outro, dispdem de canc¢des que lhes permitem exer-
cer alguma chantagem com respeito ao grupo dominante, o que per-
mite atenuar um pouco a dominacdo a qual eles estdo sujeitos.®

Espero que este estudo sucinto tenha nos levado a perceber,
a partir do exemplo dos diolas, que o protocolo de circulacdo da
palavra (quem diz o qué, a quem, como?) € um dominio que néo se
pode ignorar quando se estudam as rela¢des de poder numa socie-
dade de tradicédo oral. Por um lado, esse protocolo mescla de modo
privilegiado essas relacbes de poder na medida em que, por meio
do ritual social da comunicacao, ele serve para marca-las. Por outro
lado, ele € em si mesmo um dos vetores importantes do exercicio do
poder cuja realidade efetiva passa frequentemente pelo canal ver-
bal. No caso do poderoso, o uso da palavra é decerto apenas um dos
modos de expressao possiveis de seu poder; mas no caso daquele
que é socialmente dominado, a palavra, notadamente no ambito de

5 Nao desenvolveremos aqui este aspecto relativo ao papel da literatura oral no equilibrio dos poderes sociais na
medida em que ja o analisamos longamente no volume 1 da tese Le fonctionnement sociologique de la littérature
orale.
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seu uso folclérico autenticado por uma tradicdo, é as vezes o Unico
recurso que lhe permite exercer contrapoderes. Esta pratica sociali-
zada da palavra deve entdo ser levada em conta, ndo somente por-
que ela € um lugar de manifestacdo de poder, mas também porque
ela representa um papel insubstituivel de regulador no equilibrio dos
poderes sociais.

Traduzido de: DERIVE, J. Parole et pouvoir chez les
Dioula de Kong. Journal des Africaniste, Paris, v. 57,
n. 1-2, p. 19-30, 1987.
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O jovem mentiroso e o velho sabio:
esboco de uma teoria “literaria” entre
os diolas de Kong (Costa do Marfim)

Traducdo de Raquel Chaves

Ha muito tempo que a extrema riqueza do folclore verbal das socie-
dades orais africanas comecou a ser percebida. Mas se havia inte-
resse pelas produc¢des desse folclore, permanecia implicito que as
culturas estudadas nao tinham como sustentar um discurso critico
sobre si mesma. Pensadas como essencialmente populares, diferen-
temente das culturas da escrita que tinham engendrado escolas eru-
ditas, as culturas orais quase nao precisavam produzir teoria sobre
sua pratica. A metalinguagem critica permanecia privilégio do obser-
vador exterior.

Entre contribuicdes numerosas e essenciais de Genevieve
Calame-Griaule aos estudos africanos, uma das primeiras, mas nao
das menores, tera sido por em evidéncia o fato de que as culturas
orais podiam também ter um ponto de vista tedrico sobre o exer-
cicio da palavra. Ela soube destacar a inteligéncia profunda dessas
culturas, perceptivel na coeréncia de seu sistema de representacao,
e mostrar que o pesquisador ndo poderia ignora-la, se ele quisesse
mesmo compreender esse sistema. Esse ponto de vista autéctone
pode ser largamente explicito, como entre os dogon, ou as vezes
mais implicito, decorrendo simplesmente de uma taxonomia da pala-
vra ou dos “géneros” folcléricos. Esta taxonomia leva com efeito
a classificacdes reveladoras de uma teoria ao menos subjacente a
pratica discursiva.

Gostariamos de trilhar hoje um dos caminhos abertos
por Geneviéve Calame-Griaule, para a ela render uma humilde
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homenagem. Nosso propdsito ndo sera elaborar uma teoria geral
da palavra em diola de Kong.! Interessaremos mais modestamente
apenas pelo discurso “folclérico”, aquele que se denomina habitu-
almente “literatura oral”. Trata-se, pois, unicamente do segmento
da palavra que esta resguardado em um patriménio, sob forma de
tramas mnemonicas e de modelos candnicos, e que se produz em
enunciados institucionais reconhecidos e nomeados na lingua diola.
Gostariamos de mostrar que o modo como a sociedade concebe e
organiza esse dominio é revelador de uma teoria literaria, em amplo
sentido, e mesmo, por que nao, de uma “arte poética”.

Inicialmente observaremos que os diolas dispdem de um termo
genérico para designar o conjunto disso que se considera geralmente
como proéprio da literatura oral: trata-se de kuma koro? que se pode
traduzir por “palavra antiga” ou “discurso antigo”. Seu sentido ja
indica que se trata de um conceito muito proximo daquele de “tra-
dicdo oral” frequentemente utilizado entre nés, sendo a Unica dife-
renca nesse caso a inversao da relacdo determinado/determinante.
Mas a expressao tradicdo oral é aplicada sobretudo aos textos his-
téricos, enquanto kuma koro designa o conjunto do folclore verbal.
Tal denominacao € reveladora de toda uma concepc¢ao cultural. Ela
implica com efeito que a literatura oral ndo pode existir sem esse
laco necessario com o passado, e que o que a define como tal é pre-
cisamente sua inscricdo em uma tradicdo.

No debate universal entre Antigos e Modernos, os diolas se
posicionam indubitavelmente do lado dos Antigos. O modo como eles
designam sua cultura verbal sugere que ndo h& por principio lugar
para a inovacao: a invencado de formas inéditas, a criacdo de géneros
desconhecidos nédo estdo previstas no programa, e nao poderiam,
pois, ser encorajadas. O homem de palavras, diferentemente talvez
do homem de letras, ao menos aquele de hoje, ndo é percebido
como um inventor, nem como um homem de transgressao.

1 Os diolas de Kong estéo situados ao norte da Costa do Marfim, na provincia de Ferkéssédougou. A populagéo diola
nessa regido de Kong representa cerca de seis mil habitantes, e o centro urbano propriamente dito compreende
2.500 destes.

2 A transcricdo dos termos diolas segue as convencdes adotadas para as linguas da Costa do Marfim. Ver ORTHO-
GRAPHE pratique des langues de Cote d’lvore.
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Isso quer dizer que na literatura oral diola ndo ha criagdo possi-
vel? Certamente ndo. A observacéo dos fatos prova alias o contrario
e mostra que, como em todo lugar, as obras se atualizam em funcéo
da evolugcdo do contexto sociocultural. Certos repertérios, notada-
mente os cantos de mulheres, chegam a ser sempre abertos a apari-
¢do de pecas novas. Mas a expressdo kiima koro deixa entender que
essa evolucdo das obras e dos repertoérios nao é pensada como um
ideal canbnico, e que ela s6 pode se conceber de todo modo como
um prolongamento do que a precede. Evolugéo literaria, certamente,
ja que é um mal inevitavel, mas ndo “revolucéo literaria”. A novi-
dade ndo poderia ser ruptura, e para poder ser reconhecida por um
consenso comunitario como palavra institucional (isto €, inscrita em
um género), ela devera trazer a marca dessa tradicao que fara dela,
apesar de tudo, uma “palavra antiga”.

Convém notar agora que, entre os diolas, o que ndo é conside-
rado como proéprio do conjunto dos kuma kdro é chamado kuma gbé.
Essa expresséo, que significa ‘palavra clara', tem o mesmo sentido
em diola e em portugués: a palavra clara é a palavra imediatamente
compreensivel por todos, aquela cuja significacdo nada encobre. E,
entdo, também sobre um eixo semantico (e ndo unicamente sobre
o eixo temporal, como poderia deixar crer a designagdo kiuma kdro)
que se da a oposicdo entre a palavra “literaria” e a palavra propria
do quotidiano. Essa ultima ndo é somente percebida como “contem-
porénea” ao ato da enunciacao, ela é também definida como “clara”,
0 que sugere em contraposicdo que a outra, a palavra da tradigao,
ndo o seja, por principio. Os kima kdro ndo sdo, pois, unicamente
pensados como discursos antigos (koro), mas também como discur-
sos “ndo claros”, isto €, que s6 revelam seus sentidos aqueles que
possuem um outro codigo além do linguistico.

Esse novo valor semantico, que vem enriquecer a primeira das
duas expressdes na oposicdo kiuma kdro/kuma gbé, é confirmado
pela pratica dos diolas. Eles realgam com efeito o fato de que todo
discurso que é qualificado como kiuima koro tem um sentido profundo
que nao pode ser compreendido por aquele que néo foi iniciado em
um certo nimero de codigos culturais. E preciso, entdo, ensinar ao
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novato, desde que ele preencha as condi¢cdes sociolégicas exigidas
para ascender a essa parte do saber, esse sentido profundo, escon-
dido, do discurso “literario” que as pessoas de Kong chamam de
koro, o que quer dizer literalmente ‘o fundamento’. E de fato néo é
raro que as autoridades nessa matéria tenham que transmitir, de cor,
aos menos avisados o “kdro” de seu discurso.

Vé-se, entdo, que essas palavras de tradicdo (kuma kdro) sdo
também, se bem que o uso terminolégico ndo as designa como tais,
ksro kima, o que quer dizer palavras “com fundamento”, cuja sig-
nificacdo deve ser objeto de uma interpretacdo secundaria, além
da simples decodificacdo linguistica. Talvez alids esse duplo sentido
seja sugerido no proprio significante da expressao, por uma espécie
de jogo de palavras mais ou menos consciente entre o adjetivo kdro
(velho) e o substantivo koro (fundo, sentido). Com efeito, mesmo
que os dois termos ndo tenham que ser considerados como verda-
deiros homdénimos (ja que eles ndo seriam pronunciados no mesmo
tom), existe entre eles uma importante homofonia. E possivel que
esta tenha favorecido uma certa aproximacao semantica susceptivel
de ter contribuido com a polissemia da expressao. Por que é assim
considerado que a palavra de tradicdo ndo pode por principio ser
entendida de imediato? Qual é essa ciéncia suplementar que é pre-
ciso possuir para compreendé-la? A resposta se situa em dois niveis.

Primeiramente os kuma kdro, como palavras da tradicédo, fre-
quentemente se referem de um lado a histéria, de outro as praticas
rituais da sociedade. E essas referéncias se fazem na maior parte do
tempo de maneira alusiva. Para ser capaz de compreender o objeto
mesmo do discurso, ndo é suficiente falar correntemente o diola, é
preciso também ser homem de cultura. Como ter uma ideia da per-
tinéncia de certa divisa genealdgica que evoca, sem o nomear, um
ancestral prestigioso por suas facanhas, se nao se sabe nada de sua
historia? Como compreender o sentido de um canto de mascara se
néo se foi iniciado em seu ritual?

Em segundo lugar, o que distingue os kuma kbdro da “palavra
clara”, utilizada na comunicacgéo corrente, € seu modo de expressao
especifico. Com efeito esses enunciados sao sempre objeto de uma
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formalizacdo particular. Trata-se ai de uma necessidade vital para
uma cultural oral. Como precisamente observa W. J. Ong, nesse tipo
de sociedade ndo poderia haver tradicdo sem “poética”. Em funcéo
da lei que ele enuncia para as sociedades da oralidade, “sabemos
0 que podemos recordar”,® todo discurso preservado pela cultura
deve assumir uma forma que o torne memorizavel. Sao utilizados
para isso um certo numero de procedimentos bem conhecidos: repe-
ticbes, antiteses, paralelismos, ou quiasmas diversos, aliteracdes,
assonancias, marcas ritmicas e prosoédicas...

Mas o que opde sobretudo os kiuma kdro aos kuma gbé é o
recurso sistematico a figuracdo do sentido, que faz deles enuncia-
dos eminentemente simbdlicos. Além de seu significado imediato,
eles guardam frequentemente um sentido que faz deles discursos
de dupla significacdo, uma aparente, a outra real. Sua compreen-
sdo deve, entdo, passar por uma transferéncia semantica operada
por um codigo cultural. No caso dos géneros breves, de tipo formu-
lar (adivinhagfes, provérbios, divisas, cantos rituais...), essa trans-
feréncia se faz no meio das figuras de retérica classicas fundadas
sobre um processo imagético: metafora, metonimia, sinédoque, etc.
Essa necessidade do recurso a uma expressao figurada para que
um discurso ascenda ao status de kuma kdro é bastante perceptivel
quando se trata dos enunciados sentenciosos. Os diolas chamam
lamara (digamos “provérbios”, por comodidade) apenas aqueles que
sdo expressos sob uma forma figurada, os Unicos enunciados sen-
tenciosos que eles reconhecem como kuma kdro. As outras senten-
¢as sdo excluidas do dominio “literario”.

No caso dos géneros narrativos mais longos, o processo ima-
gético € menos perceptivel na gramatica da lingua do que na grama-
tica do discurso. Nas crbnicas histdricas, nas fabulas etiol6gicas, nos
contos, é o conjunto da narrativa que constitui a imagem de outra
coisa. Mas os diolas insistem muito sobre o fato de que, para esses
textos também, ha sempre alguma coisa a compreender além do
acontecimento da narragcédo. Passa-se de alguma forma da metéafora

2 ONG. Oralidade e cultura escrita, p. 44.
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a parabola. Por consequéncia, todos os discursos reconhecidos como
kuma kdro recorrem, de uma maneira ou de outra, a um processo de
simbolizacdo que os distingue da palavra clara. Sobredeterminado
por um cédigo imagético, seu sentido nao é imediatamente acessivel
apenas por meio do cédigo linguistico.

Assim, a lingua diola, pela terminologia que ela emprega para
definir as duas principais categorias do discurso que ela reconhece,
revela ao mesmo tempo toda uma concepcao tedrica da literatura
oral. Ela permite compreender que a literatura oral se caracteriza por
duas condi¢cBes necessarias e suficientes: a referéncia a uma tradicao
(ela é sempre kiuma kdro) e a uma poética (ela ndo é nunca kima gbg).

A expressdo kiima koro delimita, entdo, um campo especifico
da palavra que se compde ela mesma de todo um conjunto de dis-
cursos distintos: crdnicas historicas, divisas genealbgicas, contos,
narrativas etiolégicas (que se distinguem dos contos — ntalen — por
um nome especifico — ngalen kiima — e ao mesmo tempo por condi-
¢des de enunciacao diferentes), provérbios, adivinhacgdes, formulas
infantis, e sobretudo uma grandissima variedade de cantos, ceri-
moniais ou rituais, ligados as grandes festas da cultura diola. Esse
conjunto € muito rico jA que a taxonomia autéctone nos permite
recensear ndo menos de 47 géneros especificos, um bom numero
dos quais s&o reagrupados em classes. E assim que se distingue por
exemplo toda uma série de cantos de mascaras (do ddnkili) ou de
cantos de casamento (kdnyon ddnkili).

O estudo dessa taxonomia é igualmente interessante para uma
melhor compreenséo da teoria literaria diola. Com efeito ele permite
revelar os principais tipos de critérios em funcdo dos quais a cultura
oficial opera uma categorizacdo dos diferentes géneros de seu fol-
clore verbal. Eles sdo essencialmente de trés ordens:

Critérios estilisticos

Eles caracterizam o discurso do ponto de vista de algumas de suas
propriedades formais. Convém precisar que, em uma situacdo de
oralidade, o conceito de estilo ndo diz respeito unicamente as pro-
priedades linguisticas do enunciado. Engloba também todos os
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fendmenos paralinguisticos que determinam o modo segundo o qual
0 enunciado €& emitido: cantado, falado, declamado, acompanhado
de musica, de danca ou de qualquer gesto particular. Assim acontece
com o termo dinkili (cangdo),* aplicado a um grande namero de
géneros, pois entra na composicdo do nome de 39 deles. E ainda o
caso de um género como o bara (longo espetaculo apresentado por
um artista especializado, e composto por pot-pourri de outros géne-
ros), que tira seu nome do principal instrumento que o acompanha,
o yanbara. Do mesmo modo, o termo cuku ciiku, que designa cantos
de guerra, ndo é nada além da onomatopeia do tambor que da ritmo
a esses cantos.

Critérios topicos

Eles caracterizam o discurso do ponto de vista de alguns aspectos
de seu contelido. Por exemplo, a expressado ko koro (ao pé da letra:
“caso antigo”), que se aplica as cronicas histoéricas, sugere através
de seu determinante a referéncia necessaria ao passado implicada
pelo género. Do mesmo modo, na denominacéo /dsiri ddnkili (cantos
de divisas genealdgicas em que se evocam ancestrais importantes),
o termo /4siri, que significa “linhagem”, evoca a tematica desse tipo
de canto. O mesmo se da com ngdlen kuma (discurso sobre outrora)
gue designa as narrativas etioldgicas. A palavra ngdlen remete expli-
citamente ao motivo “original” do discurso.

Critérios contextuais

Eles caracterizam o discurso em relacdo a alguns aspectos de seu
contexto de enunciacdo. Pode se tratar do nome do ritual ou da ceri-
monia a qual ele esta associado: do ddnkili (cantos de mascaras),
kdnyon ddnkili (cantos de casamento), dénsagali ddnkili (cantos de
batismo), etc.; ou ainda do tipo de atividade a qual ele se reporta:
sengke ddnkili (cantos agricolas); ou mesmo do tipo de pessoas que
o enunciam: woéloso ddnkili (cantos de escravos), dandaga dankili
(cantos de cacadores).®

4 A etimologia nos permite ainda decompor esse nome em don + kili (chamado de danga), pois entre os diolas ndo
se concebe enunciagédo cantada sem que ela seja acompanhada de danca.
s séneke quer dizer ‘cultivar’, woloso ‘escravo’ e dandaga ‘cagador’.
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Certamente, todos esses critérios nao intervém necessaria-
mente ao mesmo tempo para a especificacdo de todos os géneros. As
taxonomias populares ndo sdo classificagbes cientificas. No entanto
elas se combinam frequentemente entre si. Todos os termos com-
postos por donkili implicam a associacdo de um critério estilistico
com um de outra ordem, seja tépico (lasiri ddnkili), seja contextual
(dénsagali donkili). Pode mesmo acontecer as vezes que a denomina-
¢do de um género agrupe em si os trés tipos de critérios. Assim acon-
tece na nomeacgéo konyon, kombo donkili (cantos de lamento do casa-
mento) que se liga a cantos por meio dos quais a noiva se despede,
lamentandose, de sua familia, que ela deve deixar.® Nessa expres-
sdo, o termo ddinkili exprime uma qualificacdo de ordem estilistica
(caracteriza a palavra como sendo cantada); o termo kdnyon, uma
qualificacdo de ordem contextual (trata-se de um canto apresentado
na ocasido das cerimobnias de casamento); e o termo kombo, uma
qualificacdo de ordem topica (especifica que se trata de lamentacgdes).
As vezes um mesmo termo pode se referir a duas ordens ao mesmo
tempo. Assim na denominacéo dandaga ddnkili (cantos de cacadores)
a palavra dandaga indica ao mesmo tempo os intérpretes do género
(critério contextual) e uma certa orientagéo topica: esses cantos tra-
tam do tema da caca.

A observacgao da taxonomia autéctone nos permitiu determinar
os trés critérios em funcdo dos quais os diolas nomeiam sua clas-
sificacdo dos géneros, o que, em todas as culturas, € um aspecto
fundamental da teoria literaria. Vamos agora tratar de uma ultima
distincdo terminolégica, que talvez seja ainda mais reveladora de
uma concepcéao original da literatura oral.

Os diolas dividem o conjunto dos kiuma kdro em duas grandes
categorias de palavra, as quais carregam um julgamento de valor,
um olhar critico poderiamos dizer. Com efeito eles distinguem em
sua literatura oral os kimaba (palavras importantes), que devem
ser assumidos com a maior seriedade, e os télon kima (ao pé da

¢ Sendo o modo de residéncia virilocal entre os diolas, a mulher sai de seu lugar de origem para se instalar na
familia de seu marido.
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letra: “palavras de jogo”) cuja caracteristica lidica torna as propo-
sicdes sem consequéncia. Tal divisdo ndo tem nada em si de verda-
deiramente surpreendente. Cada uma das duas concepc¢des utiliza-
das parece corresponder as duas grandes fungdes que se reconhece
habitualmente na cultura verbal popular. A funcdo ladica (a qual
correspoderiam os télon kima), e a funcdo didatica ou sagrada (a
qual se relacionariam os kiimaba). Mas quando instigados a definir
mais precisamente essas duas expressdes, os diolas vao mais longe.
Eles concordam em dizer que os kiimaba sdo palavras que dizem a
verdade (kima min bé tyén f3), enquanto os télon kima sdo apenas
palavras de mentira (kima min bé faniya 13).

Mais curiosas ainda, essas duas noc¢des operam uma verda-
deira dicotomia no interior da literatura oral. Com efeito os diolas
classificam os géneros de seu folclore em um ou outro conjunto,
como se as duas fungdes fossem incompativeis em um mesmo tipo
de obra. No entanto, a experiéncia mostra que se pode encontrar
géneros que tém componentes ao mesmo tempo lidico e didatico.
N&o é o caso do conto por exemplo? Se a oposicdo kiumaba/télon
kuma permite uma divisdo tdo clara entre os discursos de tradigdo,
é certamente porque ela recobre mais do que a simples oposi¢cédo
evidente entre funcéo ladica e funcdo didatica. Para tentar melhor
compreender esse ponto de vista dicotdmico, € bom examinar quais
sdo 0s géneros que sao classificados em uma e outra categoria.

No conjunto dos télon kima, encontram-se, como se podia
esperar, géneros de gracejo. Compreende-se que estes ndo sejam
considerados como portadores de verdade, pois o préprio da brinca-
deira é precisamente que as proposi¢des usadas ndo sejam levadas
a sério, nem tratadas ao pé da letra. Assim sdo os woéloso donkili,
parédias burlescas e obscenas feitas sobre um certo numero de
outros cantos rituais, cantados pelos escravos domésticos, chama-
dos precisamente wo6loso. Da mesma forma sédo os kdnyon kirun e
kanyon ben ddnkili, duas variedades de cantos de casamento (kdnyon
ddnkili). Interpretados pelos adolescentes que pertencem a mesma
geracao da noiva, eles consistem em uma espécie de combate ver-
bal em que os representantes dos dois sexos trocam a cada vez
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epigramas que respondem mais ou menos uns aos outros, em forma
de brincadeira. Segundo esses pontos de vista estereotipados, as
mulheres sdo sempre frivolas, sedutoras e ambiciosas, e os homens
S80 presungosos, parcimoniosos, eles mesmos inconstantes em seus
sentimentos. Tais clichés, enunciados a maior parte do tempo com
exagero, nao representam evidentemente a realidade da opiniao de
nenhum dos dois grupos sobre o outro.

N&o é de se surpreender encontrar entre os télon kima géne-
ros cuja funcéo ludica € muito reforcada, na medida em que eles
consistem por si mesmos em uma espécie de jogo. E o caso dos
télon ddnkili, essas formulas infantis que fornecem sua estrutura
as cirandas e brincadeiras dos meninos. Observaremos no proéprio
nome do género a presenca do determinante télon (jogo) que é
precisamente o mesmo que entra na composicdo de tolon kiuma. O
mesmo acontece com os ntalenkorobo (adivinhagdes), cujo principio,
que consiste em propor um enigma que deve ser resolvido, repousa
também sobre um jogo. E ainda possivel incluir nesse subgrupo os
kun gban ytglema kan que séo igualmente um divertimento préprio
das criancas. Esses enunciados, por um procedimento de inversédo
das combinacfes de fonemas (como no verlan?), embaralham volun-
tariamente o sentido. O jogo consiste para o interlocutor em encon-
trar o teor por meio do restabelecimento da ordem silabica normal.

No entanto os télon kima ndo se limitam sempre a proposi-
¢Oes explicitamente ligadas a brincadeiras e a jogos. Encontram-se
igualmente no conjunto dos géneros cujo carater jocoso ou ludico é
claramente menos reforcado. Estdao agrupados por exemplo nessa
categoria os boéndolon ddnkili, cantos através dos quais as mocas
evocam seus namoricos adolescentes. Quando eles s&o cantados por
ocasido do casamento (kdnyon béndolon ddnkili), a temética de seu
repertdrio evolui um pouco. Com efeito, o coro das mocas se coloca
sempre do ponto de vista da noiva, apesar de a evocacdo dos namo-
ros de juventude assumir entdo um tom amargo, ou mesmo dolo-
roso. Por serem interpretados no curso das cerimdnias nupciais, eles

7 Brincadeira infantil que consite em inverter a ordem das silabas. [N. da T.]
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s6 podem aludir a essas aventuras. Ndo é mais tempo de sonhar.
Alids quando os boéndolon ddnkili aparecem em um casamento,
varios cantos especificos exprimem a revolta da comunidade inteira
das mocas diante da nova condicdo que se resolve impor a elas. Nao
h& nada ai que assuma verdadeiramente a aparéncia de um jogo ou
de uma brincadeira.

Um udltimo género que faz parte da categoria dos télon kima
sdo esses discursos que so veiculam mentiras que ndo convém levar
a sério. E aquele dos contos (ntalen). E é talvez aquele cuja presenca
nesse grupo é a mais surpreendente tendo em vista as atitudes criti-
cas diante dele. E claro, o conto é universalmente reconhecido como
um género de divertimento, e o prazer que se tem em contar e escu-
tar essas histoérias esta longe de ser desprezado. No entanto muitos
estudos insistiram sobre a funcéo didatica dos contos, notadamente
sobre a presenca de uma moral que acompanha frequentemente
seu desfecho. E, sob esse aspecto, os contos diolas ndo se distin-
guem dos outros. Se eles contribuem assim para a edificacdo moral
da sociedade, como se explica o fato de que a terminologia oficial
0s apresente como uma palavra de mentira a qual ndo se deve dar
crédito?

Poderiamos em primeiro momento ser tentados a pensar que
esse ponto de vista se liga ao carater “maravilhoso” da maior parte
das narrativas, em que o sobrenatural intervém abundantemente,
em que os animais e 0s génios nao se distinguem dos homens. Uma
observacdo dos outros géneros da literatura diola mostra que tal
hipotese ndo pode ser sustentada. Com efeito, o maravilhoso é tam-
bém um componente importante das crdnicas histéricas (k6 kdro),
gue sdo no entanto consideradas como kimaba. Ele intervém igual-
mente nas narrativas etiolégicas (ngalen kima) em que, a seme-
Ihanca dos contos, os homens, 0os animais e 0s seres sobrenaturais
se encontram indiferentemente misturados. Ora, os ngalen kuma
que se distinguem nitidamente dos contos sao também classificados
entre os kimaba. A presenca do sobrenatural, de que encontramos
eco em muitos cantos rituais, ndo poderia pois, entre os diolas, ser
considerada como um obstaculo a verdade do discurso.
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O que é entdo que une esse conjunto diferenciado dos télon
kima, e por que é preciso necessariamente que eles mintam? Sé
€ possivel responder a essa questdo considerando outros aspectos
desses géneros que a simples funcédo ltdica coloca em evidéncia pela
expressdo genérica que os designa. Se os tdlon kima estédo efetiva-
mente ligados a ideia de divertimento ou a brincadeira, isso talvez
nao seja o que melhor os defina. Essa propriedade pode ser apenas
a consequéncia de uma outra mais fundamental, que se encontra
escondida. E notavel com efeito que a maior parte desses discursos
exprimem, sob uma forma mais ou menos transposta, os desejos
e as pulsfes subjetivas (de grupos particulares ou de individuos)
recalcados pela ordem cultural.

No meio dos bondolon ddnkili, as mogas podem sonhar que
passardo toda a sua vida com o seu amado, quimera que a pratica
social contradiz, impondo a elas um marido que nao escolheram. Por
meio dos kdnyon béndolon donkili, a instituigdo Ihes permite ainda
manifestar sua tristeza na hora desse casamento que elas nédo acei-
tam de bom grado. Nesse mesmo contexto das cerimdnias nupciais
€ que convém interpretar a funcdo dos kdnyon kirun e dos kdnyon
bén ddnkili. Permitindo a troca de brincadeiras entre os grupos femi-
nino e masculino, esses cantos sdo — por intermédio da comunidade
— uma ultima ocasiao de brincadeira amorosa, por certo um pouco
rude (exigéncia do contexto, pois a ruptura é inevitavel), entre a
noiva e seu antigo namorado. Em tais condi¢cdes, compreende-se
melhor por que as proposi¢cdes contidas nos cantos ndo podem ser
tratadas como discursos para levar a sério. A instituicdo permite a
noiva exprimi-lo para assegurar a ela um minimo de desabafo, mas
em contrapartida é preciso entender que eles ndo passam de quime-
ras, a fim de que a pratica social ndo seja questionada.

Nesse mesmo sentido, os wdéloso donkili (cantos de escravos)
nao sédo simplesmente divertidas obscenidades gratuitas. Na medida
em que eles parodiam essencialmente cantos rituais, eles séo o
escarnio de toda uma cultura, por parte dos escravos que, como
estrangeiros mais ou menos bem assimilados, ndo estdo plenamente
integrados a ela. Palavra provavelmente subversiva e marginal em
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sua origem, ela é hoje largamente recuperada pela instituicdo. Os
woloso ddnkili sdo com efeito produzidos na ocasido dos mesmos
ritos que eles confrontam; e eles tém um status quase oficial pois
boa parte da comunidade quer reconhecer neles o status de “kima
kdro”, ou seja, de palavra de tradi¢do. Eles asseguram assim pro-
vavelmente uma dupla funcao catéartica: de um lado, em beneficio
dos woéloso que assim se descarregam da sujeicdo a qual eles foram
obrigados; de outro lado, em beneficio de seus senhores que podem
assim se libertar um pouco do peso de suas proprias regras culturais,
por intermédio dos escravos, escutando parddias que a etiqueta néo
Ihes permitiria produzir. Mas, é claro, essa palavra s6 pode se exer-
cer sem risco para a cultura se se admite que ela néo é séria.

Quanto aos contos, eles sdo mais a expressdo das pulsdes
recalcadas de qualquer membro da comunidade tomado individual-
mente do que das pulsdes de um grupo particular. O valor didatico
do género, se ele existe mesmo, ndo deve com efeito nos enganar
sobre sua funcéo principal. E notavel que, entre os diolas assim como
em outras comunidades, se os contos instruem, é quase sempre pelo
exemplo do que nado se pode fazer. A maior parte do tempo, eles
colocam primeiramente em cena transgressfées: uma madrasta que
maltrata a crianca que a ela foi confiada, outra que procura devorar
sua enteada (o que quer dizer por metafora assimila-la completa-
mente a sua nova familia), coesposas que por cilme matam a pre-
ferida do marido, uma moga que recusa todos os pretendentes que
Ihe sdo propostos, escravos que ocupam o lugar de seu senhor, etc.
E a condenacéo tardia (e as vezes implicita) desses comportamentos
discrepantes no desfecho pode parecer muito artificial.

A condescendéncia assim combinada com os desvios no con-
junto do repertério sugere que os contos teriam primeiro o papel de
permitir aos usuarios encenar, no ambito da ficgdo, suas principais
tentacBes censuradas pela ordem cultural. O género seria o lugar da
expressao dos desejos interditos, mas de acordo com um processo
que os esconda suficientemente para que eles possam todavia ser
ditos. Nessa perspectiva, a conclusao “edificante” dessas histdrias,
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em que as transgressdes sado finalmente punidas, seria apenas um
complemento necessario a fungdo central, de ordem catartica. Esse
complemento é que permitiria neutralizar o potencial subversivo des-
ses fantasmas salvando no extremo a moral. Assim os contadores e
seu auditério teriam inconscientemente prazer em ouvir 0 eco de seus
proprios sentimentos inconfessados e inconfessaveis nas tribulagfes
dessas mées indignas, dessas madrastas “devoradoras”, ou dessas
coesposas ciumentas que, por uma espécie de trapaca, o pretexto do
desfecho de acordo com a ordem cultural os autoriza a ouvir.

Todos esses tolon kima tém entdo em comum o fato de ser
uma palavra de projecdo permitindo liberar, sob formas simbdlicas,
uma certa quantidade de tendéncias recalcadas pela pratica social.
Nessas condi¢des, parece que a qualidade ladica e faceciosa, suge-
rida pelo nome que lhes é atribuido, s6 é uma consequéncia dessa
funcéo catartica essencial. Na medida em que refletem fundamental-
mente tentacdes de transgressdo da norma cultural, essas palavras
sO sdo toleraveis pelo sistema na medida em que elas sdo mantidas
por brincadeiras que veiculam quimeras ou mentiras. Isso € mesmo
verdadeiro para os géneros cuja funcdo ladica € mais diretamente
marcada, como os kun gban ytlema kan ou os télon donkili. Com efeito
pode-se observar que os enunciados privilegiados do repertério dos
kuin gban ytlema kan s&o discursos cujo tema anuncia para as criancas
possibilidades de escapar da autoridade dos adultos (“eu te digo que
a velha foi buscar agua”, “o mestre coranico foi ao mercado”, etc.).
Quanto aos télon donkili, eles se referem geralmente a jogos em que
a questao é quase sempre designar aquele que serd a “vitima” na
rodada seguinte, o que oferece uma oportunidade para descarregar
a agressividade natural das criancas, assim desviada para um modo
simbadlico.

Tomando emprestado um conceito familiar da psicanalise, con-
cluiremos dizendo que a qualidade essencial dos télon kiima é antes
de tudo responder ao “principio do prazer”: o préprio desses dis-
cursos é exprimir as pulsGes espontaneas dos intérpretes. Um certo
numero de outras caracteristicas proprias dessa categoria de palavra
vem confirmar essa hipotese.
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A maior parte desses géneros (com excecdo dos trés cantos
de casamento citados) sao produzidos a bel-prazer dos executantes
e/ou do auditério. Sua enunciacdo nédo € objeto de uma programa-
¢ao cultural (em datas fixas ou ocasifes previstas), ao contrario de
muitos outros kuma kdro. Pode-se observar também que, quando a
etigueta define o momento do dia em que eles devem ser interpreta-
dos, eles se caracterizam como discursos de noite: contos, adivinha-
cdes, cantos do bondolon, do kdnyon béndolon e do kdnyon kiirun. Ao
contrario, os kiimaba, quando eles sdo produzidos em um momento
determinado do ciclo diario, sdo ditos geralmente em pleno dia. Essa
oposicdo nao é certamente devida ao acaso. O que acontece nos
télon kiima sé poderia se dizer na obscuridade noturna, propicia
as divagacOes e a expressdo dos fantasmas, e deveria apagar-se
quando a noite se dissipa e as pessoas retornam a realidade do dia.

Mas o traco mais caracteristico dos télon kiima, do ponto de
vista de suas modalidades de enunciacdo, concerne a natureza dos
intérpretes. Os kun gban ytlema kén e os t6lon ddnkili séo discursos
reservados aos rapazes. As adivinhacdes sdo quase exclusivamente
usadas entre as criancas e os adolescentes. Embora seja o género
mais praticado em todas as camadas da sociedade, ele é preferido,
sobretudo, pelas criancas e adolescentes. Os béndolon ddnkili séo
cantos unicamente interpretados pelas mocas, assim como os kdnyon
bondolon ddnkili. Quanto aos kdnyon kirun e kdnyon ben ddnkili, séo
privilégio dos jovens dos dois sexos. Os télon kiima se definem, pois,
essencialmente como uma palavra de “jovens”, isto €, uma palavra
produzida por intérpretes de pouca autoridade segundo a represen-
tacdo costumeira diola.®

N&o ha nada de espantoso no fato de que os jovens produzam
discursos institucionais de menor autoridade em relacdo aqueles dos
mais velhos, ja que eles tém logicamente menos experiéncia cultural.
Pode-se mesmo pensar que a caracteristica ltdica dos tolon kuma,
sugerida pelo préprio nome que lhes é atribuido, € uma consequéncia

8 E significativo a esse respeito que a Unica exce¢éo a essa interpretacéo exclusiva ou privilegiada pela juventude
seja representada pelos wéloso ddnkili, que podem ser cantados por escravos de todas as idades. Os escravos
séo com efeito considerados intérpretes com status cultural pouco valorizado, do mesmo modo que os jovens.
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lI6gica do quase monopdlio desse tipo de palavra por uma faixa eta-
ria, pois o gosto do jogo é proprio da juventude. Isso é certamente
verdadeiro. Mas vimos que os diolas insistiam no fato de que os
tolon kima ndo eram somente uma palavra ltidica, mas também uma
palavra enganadora, que ndo devia ser levada a sério. Certamente
isso se deve em parte a pouca cultura de seus intérpretes privilegia-
dos, mas também e sobretudo ao fato de que essa palavra responde
fundamentalmente ao “principio do prazer”, tal como o definimos.
Privilegiar, no modo de viver, o principio de prazer sobre o principio de
realidade é igualmente uma caracteristica mais ou menos universal
atribuida a juventude que, na busca da satisfacdo de seus desejos,
tende frequentemente a questionar a ordem que venha contraria-
los. E preciso entdo, para a manutengdo do status quo social, que a
cultura oficial dé aos géneros que sdo a expressao (as vezes velada)
desses desejos contrariados o status de palavra falaciosa.

No ambito desse sistema de representacdo cultural, o jovem
intérprete, quando se exprime nos géneros que a ele sdo reser-
vados, é entdo sempre por principio um “jovem mentiroso”. Isso
precisamente porque ele exagera, projetando neles essencialmente
desejos de transgressdo movidos pelo principio de prazer que ainda
o domina. Tal modo de ver apresenta a dupla vantagem de ofere-
cer um mecanismo institucional para o extravasamento dos jovens,
que sdo por exceléncia uma formacdo censurada, e de canalizar seu
poder subversivo, naquilo que ele poderia ter de perigoso para a
sociedade: esses discursos sao apenas “ilusfes enganosas” as quais
néo se deve dar crédito.

Por oposicdo aos télon kuma, os kimaba representam o “prin-
cipio de realidade”, que é proprio da maturidade conquistada. Alias
€ por isso que os mais valorizados entre eles sdo, como a etiqueta
define claramente (a&s vezes até mesmo por meio de interdi¢des
explicitas), o monopdlio dos mais velhos. Assim as croénicas hist6-
ricas (k6 kdro) sé sdo ditas pelo patriarca da familia. Do mesmo
modo, é preciso em principio ter uma idade ja avancada para poder
dizer provérbios (ldmara), ou narrativas etiolégicas (ngalen kiuma).
A mesma precaugao se aplica a um certo niumero de cantos rituais:
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por exemplo, varios cantos de casamento, por oposi¢cdo aqueles que
ja citamos, estdo exclusivamente nas maos das velhas mulheres.

Quando uma faixa etaria ndo esta explicitamente definida para
a interpretacgdo dos kimaba, esta entdo na maior parte do tempo se
torna objeto de uma programacao ritual: ela s6 pode acontecer em
certas festas datadas, ou em certas ocasides bem definidas, e ndo
por iniciativa dos intérpretes ou do publico. Varios entre esses géne-
ros tém, enfim, um mito de origem que lhes confere um valor trans-
cendente: a palavra torna-se entéo revelada. Todas essas caracteris-
ticas contribuem para dar aos kiimaba o status de palavras absolutas
cujo valor ndo poderia ser colocado em questao.

Qual é entdo o conteudo desses discursos da verdade consi-
derada indiscutivel, e por que se pode dizer que eles respondem
ao principio de realidade? A aplicacdo desse principio consiste em
uma avaliacao realista das possibilidades segundo as quais pode se
atualizar a satisfacdo dos desejos de um grupo ou de um individuo.
Trata-se de levar em conta um determinismo ao mesmo tempo de
ordem fisica (a natureza impde suas leis) e cultural (a sociedade
impde suas leis). Ora, se o primeiro nivel de determinismo pode
muito facilmente passar por um absolutismo incontornavel (é fre-
guentemente impossivel ir contra a natureza das coisas), 0 mesmo
ndo acontece com o segundo: a cultura poderia muito bem aparecer
como um dado relativo que seria tentador procurar modificar. Por
exemplo, se a instituicdo de casamento em vigor constitui um obsta-
culo ao desejo amoroso das mocas, por que ndo adotar uma outra?

O gue é proéprio dos kimaba é precisamente fazer passar as
normas culturais de um status relativo para um status absoluto.
Gracgas a eles, os dados da cultura devem por sua vez aparecer como
dados da natureza que seria inutil buscar desorganizar. Assim acon-
tece com os cantos de casamento interpretados por mulheres velhas
(kdnyon kun dan, kdnyon bara ddnkili) que respondem aqueles con-
tados pelos adolescentes. Eles consistem menos em convencer as
mocas da geracgao da noiva de que a condi¢do matrimonial € uma boa
coisa do que em apresenta-la como uma norma inevitavel, conforme
a vontade de Deus e a ordem natural do mundo. Da mesma forma,
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se as cronicas histdricas exprimem segundo os diolas uma verdade
absoluta, ndo é porque elas possuem uma fidelidade perfeita com o
factual do passado. Com efeito a comparacgao entre varias versdes
revela divergéncias sob esse aspecto. Isso porque todas, seja qual
for a tradicdo seguida, fazem aparecer o estado social atual como o
cumprimento de um plano divino, por causa das tribulagbes de uma
familia ou de toda comunidade. Igualmente, os provérbios apresen-
tam os frutos da experiéncia cultural como dados naturais intocaveis
com 0s quais é preciso contar.

As narrativas etioldgicas desempenham também um papel da
mesma natureza. Apesar de tdo fabulosas quanto os contos, elas
sdo obrigadas a manter discursos absolutamente verdadeiros. E que
todas consistem em apresentar um elemento tipicamente cultural
— quer se trate de cultura material (tecelagem, alvenaria, etc.) ou
de folclore (musica, aspectos do culto...) —, que no inicio se achava
no mundo da natureza (entre os animais ou 0s génios) e que, por
causa de aventuras diversas, acabou no mundo da cultura (entre
0os homens). Essas obras todas contribuem portanto para mostrar
que a cultura tem um fundamento natural, ainda que se constate
hoje que ela se distingue da natureza. Se os homens fazem o que
eles fazem na ordem da técnica como na da arte ou do sagrado,
isso ndo é o resultado de uma sucessao de invenc¢des determinadas
pelos acasos de sua historia, estd na ordem natural das coisas. O
homem ndo inventou a cultura, ela preexistia na natureza, e foi
revelada a ele.

Os kumaba tém entdo por funcdo essencial apresentar as limita-
¢Oes culturais como dados intocaveis, que participam do principio de
realidade do mesmo modo que as limitagcdes naturais. Enquanto os
télon kima eram uma palavra essencialmente projetiva, os kimaba
sdo uma palavra normativa, mas também performativa em sua
dimenséo ritual. Com efeito eles ndo se limitam em discorrer sobre
a norma cultural, eles a fazem existir, na medida em que as vezes
sdo ritos por si mesmos, no ambito de um culto (cantos de mas-
cara, etc.) ou de ceriménias (cantos de circuncisdo, de batismo...). E
I6gico entdo que, segundo a teoria literaria diola, eles s6 podem ser
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apresentados como uma palavra de verdade. Esta permanece nas
maos de pessoas de idade madura, ndo somente porque elas tém
mais saber cultural, mas também porque representam um estado
de evolucdo da vida em que o principio de realidade domina natu-
ralmente o principio de prazer. Ao jovem sonhador se opde o velho
sabio, que é tido como tal justamente porque soube controlar esse
principio de prazer e integrar-se a norma cultural, da qual ele se
tornou guardido.

A terminologia diola relativa a “literatura oral”, e sobretudo os
comentarios que definem o valor e as condigbes de emprego dessas
diferentes expressdes, revelam entdo claramente a existéncia de um
ponto de vista critico do qual se depreende uma teoria: definir a lite-
ratura oral como palavra antiga (kuma kdro) é realgar o fato de que,
na ordem verbal, a cultura institucional ndo poderia existir sem um
laco direto com uma tradicao. Isso faz supor que, no caso da orali-
dade, a criacao literaria tenha sempre uma dimenséao coletiva reco-
nhecida. A posicdo diola coincide nesse aspecto com a de Jakobson
que observa que, diferentemente da obra escrita, a obra oral numa
cultura qualquer nédo provém da invenc¢ao cultural de um individuo.®
Para que ela se torne palavra folclérica, é preciso necessariamente
que ela seja objeto de um consenso da comunidade, que determi-
nara a repeticao dessa obra por um numero suficiente de intérpretes
sucessivos, que eventualmente a remodelardo. Quando sua integra-
¢ao no repertoério é verdadeiramente reconhecida, ela tem entdo ja
necessariamente uma tradicdo de uso que a consagra justamente
como “palavra antiga”.

Por outro lado, entre os diolas, o discurso literario € também
caracterizado como um tipo de palavra que s6 se pode compreender
em relacdo a um conjunto de canones convencionais. E essa “arte
poética” que distingue a palavra literaria da palavra clara (kima
gbé). Essa arte ndo é alids somente formal, mas também funcio-
nal. Distinguindo, no repertoério, os kiimaba e os télon kuma, ficam
evidenciadas as grandes func¢des atribuidas pela sociedade a sua

9 JAKOBSON. O folclore, forma especifica de criagéo, p. 38-69.
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literatura oral: inicialmente, as func¢des lUdica e didatica sugeridas
pelas expressdes que designam esse dois conjuntos.

Mas um exame mais aprofundado do discurso autdctone sobre
0s géneros que compdem essas duas categorias nos permitiu com-
preender que essas duas funcdes estavam subordinadas a duas
outras, mais fundamentais, que se encontram em toda literatura: a
funcéo de contestacéo e a funcéo de legitimacao de valores. Em uma
sociedade de tradicdo oral, conservadora por principio, € normal que
os discursos de contestacdo implicita (que s séo tolerados em fun-
¢ao das catarses que eles permitem) sejam tidos por mentiras sem
consequéncia, e que somente os discursos de legitimacdo da cultura
tenham o status de palavras verdadeiras. Segundo tal sistema de
representacao, a aquisicdo da cultura literaria supde o cumprimento
de um trajeto que, no curso da vida dos membros da comunidade,
permita a eles passar de uma categoria de palavra a outra. Entra-se
sempre na tradicdo como jovem mentiroso para nela acabar como
velho sébio: a literatura oral diola € mesmo um humanismo.

Seria certamente artificial e muito perigoso querer estudar
essa literatura oral sem levar em conta as implicacdes dessa teoria
autéctone. Sejamos claros. Nao se trata de forma alguma de sacra-
liza-la enquanto tal. E evidente que o ponto de vista diola é s6 uma
representacdo, entre outras possiveis — especialmente abordagens
exteriores mais distanciadas —, de uma prética cultural. Mas esses
outros pontos de vista correm o risco de ter bem pouco valor se eles
nao passam por uma confrontagcdo com o ponto de vista diola.

Para estudar uma cultura, ndo é suficiente estar de posse de
toda uma ferramenta conceitual (ja& montada em Kkit), considerada
as vezes um pouco apressadamente como cientifica e universal, com
a qual se passa a triturar a realidade observada. E preciso em pri-
meiro lugar escutar o que essa cultura é capaz de dizer de si mesma.
Genevieve Calame-Griaule soube ao longo de toda sua obra nos lem-
brar essa condicdo indispensavel.

Sejamos por isso gratos a ela.
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A oralidade africana ou “a literatura em Kit™’:
reflexbes sobre a contribuicdo do estudo da arte oral
africana a alguns problemas tedricos da literatura geral

Traducdo de Neide Freitas e Raquel Chaves

O professor Albert Gérard, espirito eclético que €, esta também inte-
ressado, no momento, nas praticas verbais institucionais das cultu-
ras orais africanas, que sdo usualmente definidas pelo conceito de
“literatura oral”. Na linhagem de uma certa corrente critica, ele desa-
conselha o emprego de tal expressao, que sugere substituir por “arte
oral”. Tal ponto de vista ndo deixa de ter razdes solidas que sao bem
conhecidas. Ha primeiramente a contradicdo semantica implicada
pela associacdo dos dois termos que compdem a locucdo. Mas isso
nao é talvez o mais importante, pois nossa lingua, como as outras,
incorporou muitas aberracdes etimoldgicas, e o debate ndo deve se
reduzir a uma simples querela de puristas. Certamente, mais sério
€ o argumento que denuncia a armadilha de uma expressdo fun-
dada sobre uma analogia implicita entre as producdes textuais das
culturas de tradicao escrita e as producdes verbais das culturas de
tradicdo oral. Pode se perguntar, com efeito, se o uso do conceito de
“literatura oral” n&o conduz, mesmo inconscientemente, a abordar
o0 dominio da oralidade cultural com uma ferramenta conceitual e
metodolégica que, ndo Ihe sendo a principio destinada, talvez nao
seja adequada.

Todavia, sabe-se que ha muito tempo, em matéria de pratica
linguistica, as autoridades académicas, por mais prestigiosas que
sejam, ndo podem grande coisa contra o uso. O termo literatura oral
se imp6s em francés como nas grandes linguas europeias, nas quais
sdo conduzidos estudos sobre o patriménio verbal das sociedades
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que praticam ainda uma certa tradicao oral. E este termo que se uti-
liza mais correntemente para designar centros, institutos, revistas;
é ele ainda que aparece mais frequentemente nos titulos das obras.
E é assim precisamente porque, desde sua origem por assim dizer, o
paralelo entre o dominio da literatura e o dos discursos do patrimo-
nio oral funcionou na consciéncia de muitos folcloristas. A oralidade
tem seus géneros, assim como a literatura, e elas até mesmo com-
partilham vérios deles, se se cré nessa terminologia critica da lite-
ratura: com efeito muitas vezes encontram-se 0s mesmos termos,
como epopeia ou conto aplicados a um ou a outro campo. No ambito
desses géneros, cada um dos dois dominios produz obras identifi-
caveis, delimitadas por uma estrutura predicativa aplicada a uma
tematica propria, a partir de referéncias candnicas. Enfim, oralidade
e escrita manifestam as duas, em sua expressao, a preocupacao de
uma certa arte verbal.

Esses pontos comuns, ao menos aparentemente, favoreceram
um certo amalgama que conduziu finalmente a ver arte oral e lite-
ratura como o mesmo tipo de atividade cultural, utilizando somente
dois modos de expresséo diferentes, dois canais, diriam mais preci-
samente os tedricos da comunicacdo. Certamente, numerosos estu-
dos, na década de 1980, mostraram que tal ponto de vista estava
longe de ser verdadeiro e que a cultura oral ndo podia ser tratada
como uma cultura escrita que seria simplesmente transposta para
o dominio da fala. As obras orais, pelo menos nas sociedades em
que a oralidade é o modelo cultural dominante e em que os dis-
cursos nao tém equivalente escrito para os usuarios, ndo apresen-
tam a estabilidade das obras escritas, e elas estdo submetidas a
uma variabilidade que foi inUmeras vezes estudada.! Além disso, as
condicdes de producdo e consumo dessas obras ndo sdo de modo
nenhum as mesmas, ja que no caso da oralidade tradicional® ocorre

1 Um coléquio foi mesmo dedicado a variabilidade em literatura oral pela UA 1024 do CNRS, em Paris, em marco
de 1987.

2 Nao é possivel confundir essa oralidade primeira com uma oralidade segunda, da qual se vé o importante de-
senvolvimento hoje com o audiovisual, e que é uma oralidade muito diferente: ela da lugar a producéo de obras
estaveis (elas sdo gravadas) e seu consumo € largamente mediatizado. Sobre isso ver ONG. Oralidade e cultura
escrita.
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uma comunicacdo direta, “imediata”, enquanto a comunicacdo do
tipo literaria é indireta, distanciada, mediatizada pelo objeto “livro”.
Enfim, sabe-se ha muito tempo que os efeitos do estilo oral passam
por leis diferentes dos efeitos que regem o estilo escrito.

Mas ja que essas diferencas reconhecidas ndo impedem de
fazer funcionar o paralelo entre oralidade e escrita, é preciso consi-
derar que os estudos nos dois dominios mantém estreitas relacdes
e, de certo modo, se esclarecem e se questionam um ao outro. Com
efeito, a existéncia ao mesmo tempo dessa afinidade profunda e
dessas divergéncias radicais é que torna tao frutifera a comparacéao
entre literatura oral e literatura “escrita”, se queremos aceitar esse
pleonasmo. NOs nos propomos considerar alguns aspectos dessa
comparacao, mostrando particularmente como a propria especifici-
dade da cultura oral permite questionar e reavivar o problema tra-
dicional dos estudos literarios. Optamos por abordar mais especial-
mente a oralidade africana, em parte porque é um conjunto que
conhecemos muito bem — como Albert Gérard, alias a quem essas
linhas sdo dedicadas — mas também porque o continente africano é
um dos lugares do planeta que melhor permite encontrar discursos
produzidos no contexto de uma cultura oral claramente dominante,
sendo exclusiva.

A primeira comparagcao interessante se situa no nivel da
questdo dos “géneros”. O melhor modo de encontrar os géneros
da oralidade africana, em vez de partir de conceitos supostamente
transculturais, € ainda se apoiar sobre as taxonomias das linguas
locais que prop8em uma categorizacdo dos discursos de tradicdo.
Segundo as culturas consideradas, uma pesquisa etnolinguistica
desse tipo permite levar a uma lista que varia em torno de vinte a
cinquenta géneros, como é o caso das sociedades uolofe, peule ou
mandinga.

Nesse contexto, o nosso ponto de vista ocidental sobre a rea-
lidade literaria poderia, a esse respeito, nos levar a pensar que as
diferentes categorias de palavra assim reveladas correspondem
necessariamente ao mesmo numero de objetos textuais bem distin-
tos. Porém varios estudos mostraram que a realidade estava longe
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de ser assim. De fato, eles permitem constatar que, aos menos para
certos géneros, podia haver uma circulagéo importante das obras de
um a outro, uma parte delas podendo se encontrar, sob uma forma
idéntica, do estrito ponto de vista da estrutura linguistica do enun-
ciado em toda uma série de géneros diferentes.

Esse exemplo se encontra de modo particularmente sensivel a
propoésito dos discursos cantados que representam geralmente uma
parte muito importante do patriménio verbal tradicional nas socie-
dades africanas. Assim pode-se encontrar acidentalmente uma parte
dos mesmos cantos (como enunciados linguisticos) em séries pro-
duzidas sob o rétulo de géneros diferentes: cantos de casamento,
cantos de funerais, cantos de circuncisdo, cantos ligados a ritu-
ais ou a atividades (caca, agricultura, pesca, forja...) para limitar
nosso exemplo a géneros de extensdo largamente transcultural; e
isso ainda que os diferentes tipos de cantos que acabamos de citar
sejam claramente distinguidos por nomes especificos nas culturas
de referéncia.

Na zona mandinga, por exemplo (bambara, diola, maninca),
existem varias categorias de cantos de casamento, ligados a dife-
rentes rituais da cerimdnia que dura em torno de duas semanas.
Cada uma dessas categorias, diferenciada pela taxonomia local, tem
um topico perfeitamente préprio que a torna identificavel para todo
homem de cultura mandinga, a partir do momento em que ele toma
conhecimento de uma série dessas obras. Mas, apesar disso, indivi-
dualmente alguns desses cantos — nem todos — podem passar indi-
ferentemente de uma espécie a outra. Nesse caso particular, pode-
riamos explicar o fenbmeno pensando que é somente a categoria
genérica dos cantos de casamento (kdnyon donkili) que constitui
verdadeiramente um género, e ndo os subgrupos que a compdem.
Mas o movimento de obras néo se faz somente no interior da familia
dos cantos de casamento, mas também desse conjunto em direcao
a outros géneros cantados.

Assim um canto bem conhecido no meio mandinga, cujo tema
de base é por alto o seguinte: “Eu estou no sofrimento, tomaram
minha felicidade...”, pode se encontrar:
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— ora em um repertorio de kényon kasi donkili (cantos choro-
sos de casamento)® em que o texto sera levado a exprimir a aflicao
que a jovem mulher deve ritualmente manifestar quando ela se des-
pede solenemente de sua familia,

— ora em um repertério de bondolon donkili, cantos que as
jovens filhas interpretam em algumas noites de estacdo seca, ao
luar. O sentido do enunciado devera, entao, se compreender como a
expressao do desespero de uma jovem apaixonada abandonada por
seu amante,

— ora em um repertério de kurubi donkili, categoria de cantos
em que, na ocasiao de certas dancas, as mulheres casadas acertam
suas contas com seu meio e particularmente com sua coesposa e
seu marido. O tema de base assumira, entao, um terceiro valor de
circunstancia e o sofrimento evocado representara aquele da mulher
que é insultada.

Poderia ser tentador considerar que com este exemplo perma-
necemos no interior de uma grande familia “canto” e que é nesse
Unico nivel de generalizacdo que se definiria um verdadeiro género,
caracterizado por objetos textuais bem particulares. Mas o fenbmeno
de circulacdo das obras entre os géneros se encontra também entre
os tipos de discursos dos quais uns sao falados e outros, cantados.
Para ilustrar esse aspecto, tomaremos dessa vez exemplos empres-
tados da sociedade peule. Nessa cultura, o jammoore, panegirico de
forma poética que serve para designar um personagem valorizado
por referéncias alusivas e metaforicas a seus atributos ou a suas faca-
nhas, e que se traduz correntemente por “divisa”, € um género lite-
rario falado, dito por uma categoria prestigiosa de griés, os maabos.*
Mas as obras do repertdrio do jammoore poderdao muito facilmente
integrar um outro género designado por um nome diferente em

2 O termo genérico para designar os cantos de casamento é kényon donkili, kébnyon significa ‘casamento’ e donkili,
‘canto’. Um determinante suplementar vem em seguida especificar de qual tipo preciso de canto de casamento
se trata. Por exemplo os kényon kasi donkili (ou kényon kisi ou kényon kombo em outras regides) sdo os “cantos
chorosos de casamento” ligados a um ritual em que a noiva se despede, chorando, dos diferentes membros de
sua familia; os kényon fanila donkili (cantos de casamento do pano) acompanham um ritual no curso do qual é
exposto o pano nupcial, com mancha de sangue, sinal de virgindade da esposa.

4 A propésito do jammoore como género literario, ver SEYDOU. La devise dans la culture peule, em CALAME-GRIAULE.
Language et cultures africaines.
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lingua peule, aquele do noddol ou “apelo”, nas ocasides em que vem
a ser cantadas e acompanhadas do hoddu (alaude de quatro cor-
das). Igualmente o jaraale, género que apresenta quadros pitorescos
gabando o ideal peul (a mulher, a vaca), produz obras cujos enun-
ciados encontramos intactos em outros géneros como o fantang, que
designa espécies de poemas com caracteristica pastoral, cantados
sobre um fundo de musica geseere e acompanhados de um violdo.

Nos diferentes exemplos que acabamos de evocar, tudo se
passa como se certas obras do patriménio verbal, consideradas
como enunciados linguisticos, ndao estivessem diretamente ligadas
a um género especifico,® mas devessem esperar uma realizacao
em condi¢bes de enunciacdo particulares para poder integrar um
ou outro género. Tal exemplo é bastante surpreendente em relacao
a pratica habitual das culturas escritas em que, geralmente, o que
define prioritariamente a identidade de um género é a identidade
dos objetos textuais que a ele estao ligados e, s6 secundariamente,
em casos muito raros, as condi¢cdes de enunciacdo desses objetos.
Esse poderia ser o caso, por exemplo, quando um romance pode se
transformar em folhetim, quando em lugar de ser publicado em um
livro, ele aparece por fragmentos em um jornal. E uma ideia persis-
tente que leva o homem da escrita a estabelecer espontaneamente
uma relacdo necessaria e quase exclusiva entre géneros e textos:
um género s saberia se definir pela existéncia de um tipo de enun-
ciado que Ihe é proprio, e que se identifica gracas a um certo numero
de propriedades tematicas ou estruturais.

Certamente isso se d& de outra maneira no caso da literatura
oral, na qual a ordem das prioridades é talvez inversa e em que a
identidade de uma obra considerada como ilustracdo de uma catego-
ria literaria define-se provavelmente mais, ou pelo menos na mesma
medida, pelas modalidades de sua enuncia¢do do que por seu conte-
udo e sua forma propriamente linguisticos. Assim um mesmo texto
peul pode integrar o género jammoore se ele for falado, ou o género

5 Isso ndo é evidentemente verdadeiro para todas as obras. Algumas tém uma tematica ou uma forma muito
particular que as liga indissoluvelmente a um género que admite essa tematica.
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noddol se for cantado e acompanhado do hoddu. A diferenca pode
estar também na natureza dos interlocutores (intérprete, publico)
implicados na performance da obra. Vimos que um mesmo canto
mandinga podia ser kdnyon kasi se o intérprete dele for uma noiva
dirigindo-se a sua familia, ou bondolon se for uma moga evocando
seu infortdnio amoroso, ou kdrubi se for uma mulher casada fazendo
alusédo a seus dissabores conjugais.

Com esse ultimo exemplo, vé-se que o0 que inscreve uma obra
em um dado género é o valor de emprego que é susceptivel de
adquirir seu significado em um certo contexto discursivo. O texto,
fora de uma performance, s6 tem um significado de base e seu sen-
tido permanece potencial, segundo o quadro no qual ele vai se atua-
lizar. Também, como se acaba de ver, o mesmo significado pode dar
lugar a sentidos muito variados. 1sso é certamente uma das maiores
diferencas entre a literatura e a arte oral. A obra literaria (escrita) é
na maior parte do tempo lida primeiro em funcdo de seu enunciado,
e — sO secundariamente — em func&o de sua enunciagdo (contexto
ideolégico ou artistico no qual o discurso foi formulado), no ambito
de abordagem erudita, de segundo grau, ou seja, como aquela da
critica universitéria.

A obra oral, ao contrario, € sempre interpretada pelo publico
primeiramente em funcdo de sua performance enunciativa. Isso se
deve certamente ao fato de que a segunda se situa no ambito de uma
comunicacdo direta cujos participantes estao imediatamente ligados
a atualidade do discurso; enquanto para a primeira, a comunicacao,
que passa pelo intermédio do livro e que acontece frequentemente
anos depois da emissdo do discurso, € ao contrario fundamental-
mente indireta: bem frequentemente o leitor ignora tudo sobre o
autor e é preciso fazer todo um trabalho de pesquisa para recuperar
0 contexto de enunciagéo.

E preciso insistir sobre o fato de que o que acabamos de ver ndo
significa que, no dominio da oralidade, as propriedades linguisticas
do enunciado (estilisticas, estruturais, tematicas) ndo sejam levadas
em conta para determinar a natureza de um género. Com efeito, a
rigor, o fato de que um mesmo tipo de texto possa ser enunciado
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em condicfes de comunicacdo diferentes e mudar de repente de
status cultural ndo implica de forma alguma que, em condi¢cées de
enunciacdo dadas, possa-se indiferentemente proferir qualquer tipo
de texto. Quando na cultura oral africana se pensa “género” em
funcéo de categorias definidas por uma nomenclatura autoctone, ha
também um tipo de objeto textual que vem a mente e uma série de
obras que a ele estdo ligadas e que formam seu repertoério esperado.

Alguns géneros, como aqueles cujo nome se traduz em por-
tugués pelo termo conto, por exemplo, tém um repertério de obras
das quais poucas se encontram intactas em outras classes, salvo
em géneros sincréticos que nesse caso vao integrar um conjunto
mais vasto. Pode acontecer também que nas sociedades orais (ainda
muito numerosas no continente africano) que fazem uma distin¢do
entre “conto” e “mito” em sua tipologia local de discursos, a mesma
narrativa possa ser designada ora por uma denominagdo, ora por
outra, segundo ela seja dita de dia ou de noite e segundo a cate-
goria de narrador que a interpreta. Por outro lado, muitos géneros
pedem em seu proprio principio mesmo uma tematica particular: as
narrativas de cacadores falam de cacas; as cronicas, de histoéria; os
cantos de guerra, de combates, etc. Isso porque os discursos que
eles englobam tém frequentemente temas especificos que os mar-
cam como pertencentes a esses géneros e que tornam dificil a sua
integracdo a outros.

N&o é menos verdadeiro, no entanto, que a circulagdo de obras
permanece relativamente importante de um género a outro, o0 que
mostra bem que os géneros da oralidade africana sdo duplamente
definidos por um tipo de enunciado e por um tipo de enunciacao. E é
a combinacéo dessas duas condicdes, relativamente pouco praticada
na cultura escrita, que mais frequentemente s6 retém uma delas
(aquela do enunciado), que explica as sobreposi¢cdes entre tipos de
obras e tipos de categorias literarias. Quando uma obra s6 é defi-
nida como enunciado, ela pode eventualmente (mas nao necessa-
riamente) pertencer a varios géneros diferentes, mas, quando ela
é definida ao mesmo tempo como enunciado e enunciagao, ela nao
pode mais corresponder a um género tao estavel.
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Se o conteudo do repertdrio dos géneros nao é perfeitamente
estavel na oralidade africana, quando se leva em conta unicamente
o critério do enunciado linguistico, sabe-se que o conteldo das obras
particulares é ainda menos estavel, pois, com exce¢ao de alguns
discursos muito formulares, o que os caracteriza é a variabilidade.
A maior parte do tempo, a comparacao entre varias versdes de uma
mesma obra faz aparecer variantes notaveis, sobretudo se se trata
de um discurso com um certo volume como uma epopeia, uma cro-
nica, um conto. Mas muito frequentemente o problema dessa varia-
bilidade foi considerado como se ela surgisse unicamente da fantasia
individual dos intérpretes que davam um estilo e acrescentavam a
um arquétipo estrutural, definindo a prépria identidade da obra, um
detalhe ou um episédio de sua criacdo. Certamente, esse ponto de
vista néo é falso, mas veremos que ele é insuficiente.

Isso vale sobretudo para um tipo de obra que existe no patri-
monio oral sob uma forma predeterminada, com fronteiras relativa-
mente estaveis. Assim sdo em geral os provérbios, as adivinhagdes,
0s mitos e as narrativas etioldgicas, alguns cantos rituais ou cerimo-
niais e, em menor medida, os contos que formam uma espécie de
transicdo entre essa familia e uma outra. As obras desse primeiro
tipo conhecem variantes estilisticas, as vezes realmente importan-
tes, mas é verdade que se esta no ambito de uma estrutura enun-
ciativa que permanece muito rigida. E legitimo ent&o considerar que,
fora de uma dada performance, existem arquétipos dessas obras
relativamente bem estabelecidos.

Mas ha outros géneros a propoésito dos quais a existéncia de
uma gama de obras com estrutura estavel, com um inicio e um fim
bem delimitados, € mais problematica. Situam-se nessa categoria
notadamente muitos dos discursos cantados. Parece, entdo, que a
verdadeira unidade de base do repertdrio nao seria a obra, mas um
elemento discursivo menor, como uma peca de jogo de montar. Seria
a reunido dessas diferentes pecas que permitiria construir a cada
performance executada, no ambito de um determinado género, uma
grande variedade de obras parcialmente originais, gracas a um jogo
infinito de combinacBes possiveis. A descricdo precisa, no entanto,
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ser matizada, pois se as combinac¢des de unidade sdo potencialmente
infinitas, na realidade certos tipos de arranjo privilegiados tendem a
se impor e a criar efetivamente arquétipos de obra, da mesma forma
que em um jogo de montar certas estruturas parecerdo mais sedu-
toras que outras. Mas, ao contrario do grupo da primeira categoria,
isso s6 sao tendéncias, e a existéncia a priori dessas obras em um
patrimonio é nitidamente menos estabelecida.

Os géneros dessa espécie oferecem, pois, repertdrios dos
quais somente uma parte é formada de obras previamente constru-
idas e dos quais a outra parte € composta de unidades variaveis que
se poderia chamar motivos, permitindo uma criagéo literaria a partir
de uma espécie de kit. Os motivos em questdo podem ser consti-
tuidos de um verso, de um conjunto de versos ou de uma estrofe
inteira. Algumas dessas unidades de base podem estar indefecti-
velmente ligadas a um género e s6 servir a construcdo de obras no
campo de discurso que ele delimita. Outros motivos, ao contrario,
podem transitar de um género a outro. Esse fendmeno foi posto
em evidéncia a partir de vérias recolhas de cancfes de sociedades
diferentes, notadamente entre os fon de Benin,® mas também em
varios grupos mandinga.”’

Para comprovar tal processo, seria preciso citar extratos muito
longos de coletas que colocariam em evidéncia que se chega, nos
diferentes cantos, a estruturas predicativas bem diferentes, combi-
nando, ao menos parcialmente, diferentes motivos de base ja pron-
tos na memoria. Isso ndo é evidentemente possivel no ambito desta
breve contribuicdo. N6és nos contentaremos, pois, com um Unico
exemplo, s6 para dar uma ideia do modo como o fendmeno funciona.
Sera retirado do grupo dos diolas de Kong, com o qual trabalhamos
pessoalmente.

Veja-se o canto de casamento seguinte, dito na ocasido de uma
cerim6nia nupcial por amigas da noiva (kbnyon béondolon donkili). As
palavras sdo levadas a representar o discurso da propria noiva:

8 A esse proposito ver estudo de KOUDJO. La chanson populaire dans les cultures fon e gun du Bénin.
7 LUNEAU. Les chemins de la noce; DERIVE. Le fonctionnement sociologique de la littérature orale, v. 2-3.

76

Mulheres da vila, saibam,

Se 0 meu marido nao for gentil comigo,
Com permissao

Ou sem permissao

Eu vou ao pais Dyimini.

Confrontamos agora esse canto com outro que pertence ao
mesmo repertério:

Minhas amigas, rezem a Deus por mim,

Pecam a Deus que meu marido me ame.

Mulheres da vila, saibam,

A condicdo de mal-amada néo é boa.

Minhas amigas, rezem a Deus por mim,

Pecam a Deus que minha coesposa goste de mim.
Se minha coesposa ndo gostar

Eu vou ao pais Dyimini

Eu vou consultar o feiticeiro sobre a minha condicao
de mal-amada.

Vé-se imediatamente que nesse segundo canto, no qual o dis-
curso € um pouco diferente, mesmo que ele guarde mais ou menos
a mesma orientacdo tdpica, ha a retomada de versos idénticos que
funcionam entdo como tipos de motivos cristalizados: “Mulheres da
vila, saibam”, “eu vou ao pais Dyimini”.

Vamos agora comparar esses dois cantos a um terceiro, reti-
rado de um género diferente, aquele dos cantos de kurubi, que ja
definimos como pequenos epigramas de circunstancia por meio dos
quais as mulheres casadas ajustam sua conta com seu meio familiar:

Ha varias mulheres no lar,

Mas nem todas estdo na mesma situagédo.

Minha condigdo de mal-amada n&o é boa,

Eu vou ao pais Dyimini,

Eu vou consultar o feiticeiro sobre minha condi¢édo de mal-amada.
Eu vou me lavar desse rango de mal-amada.

O contexto do discurso desse terceiro canto é ainda mais niti-

damente diferente, pois dessa vez ndo é uma jovem esposa que é
obrigada a falar para exprimir seus receios, mas uma mulher casada

77



que ja tem uma certa experiéncia de vida conjugal e que se julga
“mal-amada”. Trés versos desse canto, destacados, retomam de
modo quase idéntico (a Unica diferenca é a introducdo do posses-
sivo no verso 3 que mostra que dessa vez a intérprete assume seu
discurso e toma-o para si) versos que tinham sido encontrados em
um ou outro dos dois primeiros. Entre os diferentes motivos que
sao recortados, ha um unico que € comum aos trés cantos, que é
0 da partida para o pais Dyimini, regido vizinha conhecida por seus
grandes feiticeiros, como os dois Ultimos cantos, em que o tema esta
explicito, permitem compreender. Mas vé-se que, justamente, como
0 motivo é bem conhecido pelos diolas, € suficiente retomar somente
0 verso “Eu vou ao pais Dyimini” (exemplo n°1) para que o publico
local compreenda que a viagem anunciada corresponde ao projeto
de consultar um feiticeiro, a fim de remediar os males que oprimem
(ou poderiam oprimir) a intérprete.

Esse simples exemplo terd permitido mostrar como, no interior
de um mesmo género como em géneros distintos, é possivel com-
por obras a cada vez diferentes reutilizando motivos preexistentes.
Embora tenhamos desenvolvido o caso da cancdo em que o proce-
dimento é frequentemente muito patente, é preciso assinalar que se
pode também encontra-lo, de modo mais limitado, em outros géne-
ros, como o conto por exemplo. Assim, na Africa Ocidental, o motivo
da velha mulher repugnante, da qual é preciso cuidar do corpo antes
de obter dela conselhos Uteis ou auxiliares magicos, encontra-se como
prova do heréi no curso de sua busca, em muitas narrativas diferen-
tes; igualmente, os aliados animais ou vegetais idénticos que cum-
prem tarefas para ajudar o heréi (selecionar sementes, colher frutas,
etc.). Na Africa Central, este sera o motivo da mucilagem,® que per-
mite capturar um personagem maravilhoso; ou ainda aquele do tronco
oracular no qual o herdi bate o pé e que lhe revela o que devera fazer.

O enfoque sobre tal procedimento de composi¢cédo permite colo-
car em evidéncia o modo como funciona a intertextualidade na cultura

& Mucilagem: substancia viscosa obtida a partir de certos vegetais. Uma vez entornada sobre o solo, ela o torna
escorregadio e dificulta assim a fulga daquele que se quer capturar.
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popular oral e como ela determina o processo de “criacao literaria”.
A anadlise das modalidades nas quais se desenrola este fenbmeno
pode, certamente, reativar de modo mais fecundo os estudos sobre
a criagcdo em literatura em que a critica pds em evidéncia, nessas
ultimas décadas, o conceito de “reescrita”. Com efeito, ndo é pos-
sivel perder de vista que a génese da literatura se acha na tradi¢do
oral e que, se a escrita — que ndo € nada além de uma tecnologia
— trouxe uma revolucdo cultural, ndo houve descontinuidade brutal
entre os dois tipos de civilizagdo. Ora, hoje a cultura escrita tem as
vezes dificuldade de compreender as condi¢cbes de sua propria pro-
ducdo verbal, por estar demasiadamente desligada de suas raizes
orais. O fechamento no mundo da escrita produziu um certo niumero
de ilusbes sobre a criacéo literaria que determinaram fortemente as
modalidades de andlise nesse dominio.

Varias tendéncias da critica contemporanea levaram a redis-
cussao de alguns desses a priori que tinham até aqui pesado sobre
a abordagem textual, em consequéncia de uma problemética impli-
cita — diretamente resultante da pratica da escrita — segundo a
qual o autor-escritor seria a Unica fonte do sentido de seu discurso.
Assim é gque muito se insistiu, nessas Ultimas décadas, sobre os
limites e os perigos da analise “intencional” que consiste em pro-
curar em um texto “o que o autor quis dizer”. Tal ponto de vista
foi combatido pelas ciéncias humanas que colocaram em evidéncia
que a consciéncia do autor s6 podia constituir uma referéncia muito
problematica para o estudo do sentido de seu discurso. A aborda-
gem sociolégica mostrou que o escritor era previamente determi-
nado em suas fun¢des expressivas por uma formacado ideoldgica
(ideias do grupo ao qual ele pertence: modelos de significado) e
por uma funcédo discursiva (lingua do grupo ao qual ele pertence:
modelos de significante). Além disso, tanto a psicanalise, como as
ciéncias estruturais da linguagem e dos signos insistiram sobre o
fato de que o autor ndo dominava a totalidade de seu discurso:
de um lado, ele ali inscreve coisas sem ter consciéncia delas, de
outro, a potencialidade semantica de seu texto ultrapassa sua pro-
pria intencéo.
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Essas novas perspectivas levaram a se pensar hoje sobre “efei-
tos do texto” em vez de “inten¢bes do autor” e a introduzir novos
conceitos como os de intertexto, pluralidade, reescrita.

Elas permitiram acentuar a importancia do nivel da enunciacéo
nos textos. Porém os poucos aspectos da arte oral que acabamos de
examinar rapidamente mostram que, de certo modo, essas “desco-
bertas” ja estavam naturalmente inscritas na propria légica do pro-
cesso de producao de tradicdo oral. No dominio da oralidade popular
africana, esta-se muito frequentemente livre de uma problematica
do autor, pois a maior parte das obras sdo anbnimas. Admite-se,
pois, que o sentido de um enunciado nao se encontra unicamente na
consciéncia do intérprete. Tal perspectiva evita necessariamente as
armadilhas mais classicas da analise “intencional” e obriga a buscar
0 que o texto, em sua materialidade linguistica, oferece como possi-
bilidade de construcéao de sentido.

Além disso, o folclore oral € um dominio privilegiado para se
perceber, de forma clara, a importancia da intertextualidade:

— por um lado, porque muitos discursos sao produzidos em série
por intérpretes diferentes que ouvem uns aos outros e porque é pos-
sivel determinar o contexto discursivo no qual uma obra foi executada
(é frequentemente muito mais dificil determinar quais podem ser as
leituras de um escritor no momento em que ele produz seu texto),

— por outro lado, porque é possivel coletar as obras em uma
infinidade de versdes que mostram como cada discurso se constroi a
partir de discursos anteriores.

Essa concretizagdo da intertextualidade, inerente & dimenséo
coletiva e sucessiva da criagdo em tradicdo oral, permite tornar mais
imediatamente claro o alcance ideoldgico das obras. Assim a obser-
vacdo familiar das produg¢fes do folclore verbal pode criar o habito
de procurar num texto escrito os estereétipos de pensamento e os
modelos de linguagem que determinam uma criacéo individual.

A possibilidade de dispor de vérias versdes para analisar uma
obra fornece, além disso, a oportunidade de perceber melhor o pro-
cesso de constituicdo do efeito de sentido em todos seus aspec-
tos. Com efeito, o sentido de uma sequéncia discursiva se interpreta
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sempre implicitamente em relacdo a um paradigma tedrico em que
estaria inscrito o conjunto das parafrases possiveis dessa sequén-
cia. Pode-se dizer que esse paradigma teoérico formaria a “matriz”
do sentido. Em literatura, com excecéo de alguns casos muito raros
de reescrita, essas familias parafrasticas permanecem sempre total-
mente abstratas; elas devem ser consideradas mentalmente pelo
estudioso que deduzira os efeitos de sentido de seu texto a partir
dessa confrontacdo com paradigmas imaginarios. Ao contrario, no
dominio da arte oral, essas familias parafrasticas tornam-se uma
realidade concreta, quando se compara diferentes versfes de uma
mesma obra. Tal situacdo permite adquirir um outro tipo de relacédo
com o enunciado e melhor alcanc¢ar o espaco do sentido.

Por outro lado, é impensavel estudar a producao de tradicdo
oral, que é um tipo de comunicacdo necessariamente imediata, sem
levar em conta o nivel da enunciagdo. Esse habito pode também
reativar os estudos sobre a literatura, nos quais se esquece muito
frequentemente que esse nivel pode ser igualmente pertinente. Os
procedimentos de encenacdo do discurso ndo sao neutros, muito
menos as instancias pelas quais a obra literaria se da a ler: colecéo,
editora, formato. Mostramos a importancia da enunciacdo na cultura
oral, para a determinacédo dos géneros do discurso. Essa poderia ser
a oportunidade de rever essa questdo a proposito da literatura.

Certas obras, como as pecas de teatro de rua, determinam
com efeito seu género, como seu nome indica, tanto pelos lugares
onde elas sdo representadas, os atores que as interpretam, o publico
que vai assistir, como pela forma e o contetdo de seu texto. E certo
que um depende do outro, mas o processo € ao menos dialético. O
mesmo ndo se passa com o romance policial, o romance de aven-
tura, a partir do momento em que os editores criam as “colecfes”?
Da mesma forma que uma obra oral Unica pode as vezes estar sus-
ceptivel a se integrar a varios géneros, segundo diferentes condi-
¢bes de enunciacdo, se poderia considerar por exemplo que uma
obra nascida na literatura policial em sua primeira edicdo, manifesta
um certo niumero de qualidades que a fazem sair desse gueto e ser
publicada em cole¢des que a assinalam sob um outro prisma.
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Além disso, o habito dessa comunicacao “imediata”, em que a
presenca efetiva dos dois participantes determina frequentemente a
evolucdo do discurso, pode ser a oportunidade de se lembrar que,
em literatura também (mesmo que a regra do jogo queira que O
destinatario da mensagem esteja ausente no momento da enun-
ciacdo escrita), acontece as vezes que um autor modele sua narra-
tiva em funcdo de um publico que ele induz (que ele “paquera”, diz
Barthes em seu Prazer do texto) e com o qual ele busca estabelecer
0 maximo de cumplicidade.

Todas essas razfes, algumas das quais acabamos de mostrar
a proposito da cultura popular africana, mostram que, mesmo que o
termo literatura oral ndo seja efetivamente muito feliz e que seu uso
deva ser feito com prudéncia para evitar uma assimilacdo apressada
entre dois campos que tém cada um sua especificidade, ndo faz mal,
todavia, que uma parte dos estudos dedicados a arte oral permaneca
no dominio da literatura. Isso permite uma confrontacdo que revita-
liza muitos dos aspectos da problematica geral do fato literério.

Traduzido de: DERIVE, J. L'oralité africaine ou “la litté-
rature en Kkit”: réflexions sur I'apport de I'’étude de
I'art oral africain a quelques problémes théoriques
de la littérature générale. In: RIESZ, J.; RICARD, A.
(Ed.). Semper aliquid novi: littérature comparée et
littératures d’Afrique. Tubingen: Gunter Narr Verlag,

1990. p. 215-225.
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