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O transito da memoariatl

Terezinha Taborda Moreira

Identidade

Preciso ser um outro
para ser eu mesmo

Sou gréo de rocha
sou o vento que a desgasta

Sou pdlen sem insecto

Sou areia sustentando
0 sexo das arvores

Existo onde me desconheco
aguardando pelo meu passado
ansiando a esperanca do futuro

No mundo que combato
morro

no mundo porque luto
nasco

Mia Couto

A cisdo, a fragmentacao do eu lirico apresentada no poema de Mia Couto pode ser
lida como efeito de um processo de metamorfose: somente sendo outro se pode ser
um, € 0 que nos sugerem 0s versos “preciso ser um outro para ser eu mesmo”. E se
a metamorfose teatraliza a mudanca, a transformacéo, ela ndo pode deixar de
remeter também a uma impermanéncia que evoca, por sua vez, a possibilidade ou a
capacidade desse eu lirico de transitar através do “um” e do “outro”, esses lugares
plenos de identidade.

Quero tomar essa impermanéncia, essa capacidade de transitar através de para
além da caracterizacdo do eu lirico no poema de Mia Couto e projeta-la para a
literatura mocambicana. Nesse caso, 0 poema vai remeter a todo o processo de
transformacdes e deslocamentos que tem marcado a criacdo literaria em
Mocambique. Exemplo desse processo, e ao mesmo tempo da fragmentacéo
proposta no poema de Mia Couto é a narrativa Ualalapi, de Ungulani ba ka Khosa.

Numa das cenas do episddio “O ultimo discurso de Ngungunhane”, da narrativa
Ualalapi, deparamo-nos com uma cena escatologica: um velho que contava as
histérias de Ngungunhane morre e, ao ser enterrado, sua voz continua saindo da
sepultura. A histéria € contada pelo neto desse velho, agora um outro velho contador
das histérias de Ngungunhane, a um narrador que as ouve e registra:

— Era miudo ainda — prosseguiu — quando o meu avd me contava
histérias de Ngungunhane. E eu tinha medo. Um medo que hoje néo
consigo explicar. Mas era medo. Quando dormia sonhava sempre com
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lancas e escudos a chocarem-se na planicie, numa planicie sem
guerreiros, mas com escudos e langas que se movimentavam,
chocando-se constantemente. Nunca contei ao meu avd 0S meus
sonhos. Receava que ele parasse de contar as historias de
Ngungunhane. E quando contava a voz tremia e 0s gestos seguiam o
ritmo da voz. Morreu a dormir, sonhando alto. De manh&, ao entrar na
sua cubata, vi-o deitado ao comprido, olhando o tecto. Falava. A voz
tocava-me profundamente. Durante horas seguidas ouvi-o falar. Quis
acorda-lo, pois ja era tarde. Ao toca-lo notei que o corpo estava frio. Ha
muito que tinha morrido. Tiveram que o enterrar imediatamente para
gue os vizinhos ndo nos chamassem feiticeiros. E 0 nosso espanto foi
ouvir a voz saindo da cova, uma voz como que vinda de escarpas
abissais. O meu pai teve que sentar-se sobre a sepultura e
acompanhar, movimentando a boca, a voz do defunto. Os vizinhos e
outros familiares distantes sentiram pena do meu pai, pois pensaram
gue estivesse louco. Noite e dia, durante uma semana e meia, 0 meu
pai abria e fechava a boca. (KHOSA: 1990, 116-117)

Essa voz separada de um corpo fisico e que, ao mesmo tempo, obriga um outro
corpo a falar, revela-se uma anterioridade a percorrer bocas e geragcées. O corpo do
qual essa voz irrompe € como o de um ventriloquo, mudando de tal modo a voz que
ela parece sair de outra fonte que nao ele. Por outro lado, essa voz € um sopro para
fora do corpo quente, do sangue fumegante, uma elevacéo para longe do espaco
fisico, para além de qualquer traco do dizivel: ao morrer, o velho contador de
historias apaga-se por extingdo e torna-se mera sonoridade. A Unica maneira de
agarrar a orla dessa voz em que ele se transforma, de ndo deixa-la escapar, € pela
sua adequacado a vibracao, ao ritmo do pensamento atualizador do filho do velho
sentado sobre a sepultura, de seu neto - esse outro velho contador, e ja agora do
narrador que escreve as historias ouvidas deste ultimo sobre o império de Gaza. Nas
palavras de ambos, a voz cultural que faz a histéria de Ngungunhane passar entre
bocas e geragbes se deixa ouvir semelhante a um eco. E torna-se perceptivel por
palavras em formacdo que a revestem de roupagens verbais outras, cada vez em
gue ela é citada.

E necessario falar da autoridade dessa voz ressoando na narrativa Ualalapi e nas
demais narrativas componentes do corpus desta pesquisa. Da profundidade do
corpo cultural que habita como um grito de origem, essa voz alude & ancestralidade
onde ela se realiza e de onde se faz palavra. Constituindo palavra, essa voz
ancestral ganha a concretude de redes verbais a criarem imagens obscuras,
enigmas, armadilhas que se colocam para os nao-iniciados. Sao as adivinhas, os
provérbios, os mitos, os contos. Por detras dos significados obscuros e enigmaticos
dessas formas da memoria cultural, a voz ancestral acena, traduzindo neles o seu
saber excessivo. Bologna observa que “a fonagdo e a gramatica das palavras
humanas séo insuficientes para transmitirem o saber sagrado” (BOLOGNA, 1987, p.
65). Por isso adivinhas, provérbios, mitos e contos vao interpreta-lo, traduzindo-o
num sistema linglistico que “anula” a voz, conservando-a através da palavra
inadequada e simbdlica.

O processo tradutdrio ai instaurado pode ser pensado na perspectiva de Haroldo de
Campos. Segundo o critico, o problema da configuracdo da mensagem estética se
mescla com o da criagdo de formas expressivas compostas, fonogramas gestuais,
aglutinacdes neologicas, enfim, toda uma série de ocorréncias em nivel sintatico,
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morfolégico e formal. Assim, o exercicio tradutorio implica uma operacédo radical,
cuja virtude transformadora age sobre os paradigmas. Essa operacéo despreza o
sentido pontual das palavras isoladas para remobilizar, no texto traduzido, um
anélogo contraponto de séries sintaticas e fonéticas, visando a efeitos semanticos e
icbnicos que fazem com que “na tradugao, mais do que em nenhuma outra operagao
literéria, se virtualize a nogdo de mimese, ndo como teoria da copia ou do reflexo
salivar, mas como producéo da di-ferengca no mesmo” (CAMPOS, 1981, p. 183). Por
isso, Haroldo de Campos prefere compreender a tradugdo como uma orientacao
rebelde que, “recusando a tirania de um Logos pré-ordenado” (CAMPOS, 1981, p.
179), propde uma operagdo de transcriacdo na qual o contetdo a ser traduzido é
reinscrito na outra lingua enquanto dispositivo de engendramento textual.

No processo tradutério instaurado na narrativa Ualalapi, a voz remete a si propria
para explicar o saber ancestral’> do qual ela emana e perpetua-se no proprio eco, a
percorrer bocas e geracdes. Em seu duplo movimento, essa voz é interioridade e
exterioridade ao mesmo tempo, e vice-versa. E um gréo: “ela se encontra em dupla
postura, em dupla produgdo” (BARTHES, 1982, p. 218): de saber ancestral e de
texto discursivo. Como corpo cultural, ela manifesta a permanéncia do saber
ancestral. E como texto discursivo, habita adivinhas, provérbios, mitos, contos.
Esses, sendo lugares que ela habita, tornam-na pura movéncia. O lugar em que o
texto se transforma ndo é um lugar de origem. O lugar é antes 0 de uma auséncia
gue pela voz se torna presente: o texto sopra, balbucia, murmura e gagueja, em
palavra discursiva, a ancestralidade na sua manifestagcdo de pronunciabilidade e
audibilidade. No texto, voz e letra se combinam para formar um texto-corpo colocado
em forma de ato e palavra em ligacdo intima. Nele os eventos se submetem a um
processo continuo de transformacdo e deslocamento. Nele, ainda, voz e letra
recriam esse que constitui um dos mais relevantes aspectos da visdo de mundo
africana: a ancestralidade.

Como lugar de significancia, a ancestralidade “constitui a esséncia de uma visao que
os tedricos das culturas africanas chamam de visdo negro-africana do mundo. Tal
forca faz com que os vivos, os mortos, o0 natural e o sobrenatural, os elementos
cdésmicos e os sociais interajam, formando os elos de uma mesma e indissoluvel
cadeia significativa” (PADILHA, 1995, p. 10). A concepg¢ado ancestral africana se
configura como uma forga aglutinadora que engloba “as divindades, a natureza
cosmica, a fauna, a flora, os elementos fisicos, os mortos, os vivos e 0s que ainda
vao nascer, concebidos como anelos de uma complementaridade necessaria, em
continuo processo de transformacédo e de devir’ (MARTINS, 2000a, p. 6). Tal
percepcdo cosmica e filosofica estabelece a primazia do movimento ancestral, no
qual os eventos se submetem a um processo continuo de transformacdo e
deslocamento que ganha forma numa escrita que faz coexistirem o passado, 0
presente e o futuro, a cultura tradicional oral e a textualidade escrita, a voz e a letra.

Transformacédo e deslocamento articulam no texto o movimento simultaneamente
retrospectivo e prospectivo que o caracteriza. Nesse movimento, o texto
circunscreve em seu ambito adivinhas, provérbios, mitos e contos enquanto formas
de traducédo da voz ancestral, a sua interpretacdo e a sua projecado novamente para
o interior do corpo cultural de onde eles provéem, j4 agora através de uma diccéo
singular, a qual resulta da inscricdo dessas formas no corpo textual e,
consequentemente, de sua figuragao pela escrita. O texto recria, assim, a “dindmica
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mutacional e regenerativa dos ciclos vitais e existenciais” (MARTINS, 2000a, p. 8),
fazendo-se ele proprio instrumento de inscricdo e retransmissdo do saber ancestral.
Ler a tradicdo e interpreta-la, recria-la e transmiti-la instituem na enunciagéo “um
movimento curvilineo, reativador e prospectivo, o qual integra sincronicamente”
(MARTINS, 2000a, p. 8), em sua atualidade, uma circularidade que instala, na cena
discursiva, a restauracdo, a expressdo e, simultaneamente, a produgdo da voz
ancestral. A escrita é, nesse sentido, inscri¢cdo, transcriacdo. E o texto, figuracdo da
ancestralidade.

Em Ualalapi, o sopro da voz que da corpo ao discurso vai ser delineado pela
metéfora do jorro. A metafora do jorro se vai construindo através da série de cenas
escatolégicas que definem os episddios narrados. S&o elas o grito estridente e
lancinante que, durante onze dias, precede e anuncia a morte de Ualalapi,
enlouquecido por ter assassinado Mafemane, como também as lagrimas que afogam
sua mulher e seu filho; a chuva de semanas que desfaz o corpo de Domia, morta por
ter atentado contra a vida de Ngungunhane; a dismenorreia que sera a origem da
morte de Damboia, tia e aliada do imperador, que a faz verter, durante trés meses,
um sangue que cobre toda a aldeia, devido a sua conduta leviana e prepotente,
responsavel pela morte de muitos inocentes; o vomito sem fim que provoca a morte
de Manua, apds romper com a tradicdo secular dos Nguni de ndo comer peixe; o
nascimento de uma crianca sem olhos nem sexo, a partir de uma mulher sem
aparéncia de gravidez, mas que fazia parte da multiddo que vaiava Ngungunhane
em seu ultimo discurso; e, também, a voz do proprio morto.

Todas essas cenas escatologicas sugerem a evocacao da imagem do jorro. O jorro
resulta da ressonadncia da voz no interior do texto sob a forma de liquido
(BOLOGNA, 1987, p. 73-75; ZUMTHOR, 1979, p. 116). Seja como lagrima, como
chuva ou como sangue a penetrar na terra, a voz soprada é agua a fecundar o texto,
poténcia de seu préprio discurso.

Diz-nos Benveniste que “a voz, rigorosamente, ndo € possivel reconhecer as duas
modalidades fundamentais da funcéo linguistica, a de significar, de que se ocupa a
semidtica, e a de comunicar, para a semantica” (BENVENISTE citado por
BOLOGNA, 1987, p. 60). E a constatacdo de Benveniste permite a Bologna
interpretar a voz como significante “puro”, “livre”, que jorra antes de se formar
gualquer carater semiotico/semantico, “sopra” indicando o ato de significacdo e a ele
acenando no mutismo da lingua (BOLOGNA, 1987, p. 60) Em Ualalapi a enunciacéo
discursiva jorra, performando-se em imagens num fluxo continuo e, por vezes,
cadtico, porque espontaneo:

Tirando o dia, a hora, e pequenos pormenores, todos foram unanimes
ao afirmar que Damboia, irm& mais nova de Muzila, morreu de uma
menstruacdo de nunca acabar ao ficar trés meses com as coxas
toldadas de sangue viscoso e cheiroso que saia em jorros continuos,
impedindo-a de se movimentar para além do atrio da sua casa que
ficava a uns metros da residéncia do imperador destas terras de Gaza
que, a seu mando, colocou guardas reais em redor da casa de
Damboia, impedindo olhares intrusos e queimando plantas aroméaticas
gue nao tiravam o odor nauseabundo, do sangue que cobriu a aldeia
durante aqueles meses fatidicos em que o nkuaia (ritual anual e
sagrado em que os subditos, provenientes de todos os cantos do
império, a corte se dirigiam, cantando e ofertando iguarias e outras
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coisas diversas ao soberano dos soberanos que tudo aceitava, no meio
de céanticos de louvor ao imperador que no dia ultimo do més se dirigia
ao Ihambelo, nomeacéo do local sagrado, nu e acompanhado, para os
rituais que culminavam com a matanca de gado e de dois jovens, de
ambos 0S sexos, que entrariam no prato MAagico que revigoraria o
império e lhes daria for¢as para a bebedeira que se seguia e ao utento
da manhad seguinte onde tudo se discutia com o protocolo e a
moderagdo na linguagem como nos actuais parlamentos e
assembleias) ndo se realizou, apesar de se estar num ano de tumultos
e guerras, porque a mulher da corte fora acometida por uma doenca
estranha, nunca vista nestas terras... (KHOSA: 1990, 61)

Corrobora essa imagem do jorro a fluidez sintética, a pontuacdo escassa ou
marcada pela predominancia das virgulas sobre os pontos finais e a total liberdade
de associac¢Oes lexicais que articulam o discurso. A voz do narrador atinge o limite
possivel de sua autonomizacao no ritmo continuo de sua fala, ordenada na duracao
de uma respiragdo que aponta para a materialidade de um corpo volatilizado e feito
discurso.

Figurada, a fala encena uma interacdo dialdégica entre o narrador e o leitor. No
fragmento citado acima, a interacdo dialégica é entrevista na descricdo
pormenorizada do nkuaia, cerimOnia ritual cujos passos séo detalhadamente
explicados para o leitor. A descricdo pormenorizada do nkuaia corresponde a uma
atitude ilocutéria do narrador: ao descrever a ceriménia ritual, o narrador coloca-se,
em relacdo ao leitor, no lugar de alguém com autoridade para fazé-lo. Essa
autoridade o narrador concede-a a si através da enunciacdo mesma da autoridade e
da manifestacdo do saber tradicional que tem sobre o nkuaia. O saber lhe permite
comparar parte da ceriménia ritual com uma ceriménia protocolar a que ele proprio
chama de “actual’, a fim de que o leitor possa compreender o nkuaia por analogia a
algo de seu campo de conhecimento: “... e ao utento da manha seguinte onde tudo
se discute com o protocolo e a moderacdo na linguagem como nos actuais
parlamentos e assembleias”. A fala didatica do narrador estrutura o texto na
narracdo e na descricdo da cerimonia ritual. Narracdo e descricdo, por sua vez,
fundamentam o ver e o dizer, a construcdo de um espaco pictural - a cerimdnia do
nkuaia - e a enunciacdo. Encontramos nesse fragmento uma encenacéao dupla, a de
um quadro e a da palavra falada. A narracdo figura fala e imagem porque as
instaura. Ao ler o texto, reconhecemos nele duas inten¢des imbricadas: a de realizar
um certo ato - o de dizer a cerimdnia ritual do nkuaia - e a de mostrar que se o diz,
enunciando-o.

Na imagem liquefeita do jorro, a enunciagdo resulta da movéncia da voz. Como voz
em movimento, o texto recupera a singularidade do acontecimento, faz ser o sentido,
torna-se performance. Sendo performance, o ato enunciativo se inscreve no texto
pelo esboroamento de fronteiras que caracteriza sua abertura para a expressao de
um tempo vivencial definido, na prépria narrativa, pela voz cultural de Ngungunhane,
ao vaticinar que o “papel com rabiscos”, ou seja, a escrita, norteara, num futuro
préximo, a vida e a morte das pessoas:

Estes homens da cor de cabrito esfolado que hoje aplaudis entrardo
nas vossas aldeias com o barulho das suas armas e o chicote do
comprimento da jibéia. Chamar&do pessoa por pessoa, registando-vos
em papéis que enlouqueceram Manua e que vos aprisionardo. Os
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nomes que véem dos vossos antepassados esquecidos morrerdo por
todo o sempre, porque dar-vos-4o os nomes que bem lhes aprouver,
chamando-vos merda e vocés agradecendo. Exigir-vos-do papéis até
na retrete, como se nao bastasse a palavra, a palavra que vem dos
nossos antepassados, a palavra que impds a ordem nestas terras sem
ordem, a palavra que tirou criangcas dos ventres das vossas maes e
mulheres. O papel com rabiscos norteara a vossa vida e a vossa morte,
filhos das trevas. (KHOSA: 1991, 118)

O resultado desse processo de substituicdo instaurado pelo "papel com rabiscos”,
anunciado na narrativa Ualalapi pela voz cultural de Ngungunhane, pode ser
pensado como uma nharracdo performatica, como anunciado, por mim, em outro
estudo®. E a instalacdo desse processo narrativo engendra um sujeito discursivo o
gual denominei narrador performatico.

O vaticinio do imperador de Gaza se reveste de um sentido negativo para a
sociedade mocambicana porque aponta para um processo de transformacao
cultural. A principio, esse processo poderia parecer ameacador para os valores
tradicionais representados pela palavra que veio dos antepassados e que “imp0s a
ordem nestas terras sem ordem”. Porém, o ato performatico em que a narrativa se
caracteriza, sendo resultado da voz em movimento, acontecimento figurado na e
pela escrita, aponta-nos para a capacidade de sobrevivéncia desses valores
tradicionais quando em contato com a transformacao trazida pela escrita. No nivel
da elaboracdo discursiva, a escrita responderia a necessidade da propria tradicéo
cultural de promover ajustamentos necessarios a sua sobrevivéncia, de acordo com
as necessidades da comunidade mogambicana.

A narracao performéatica, e sua instalacdo como resultado da acdo de um narrador
performético, pode ser vista na mesma perspectiva das “estratégias de
sobrevivéncia” em que Wole Soyinka pensa a histéria do teatro nas culturas
tradicionais africanas. Para Soyinka, quando consideramos as formas de arte do
ponto de vista de estratégias de sobrevivéncia, a dindmica da interacdo cultural com
a sociedade se torna mais esteticamente desafiadora e bem sucedida. Descobrimos,
por exemplo, que sob certas condi¢cbes algumas formas de arte sdo transformadas
em outras simplesmente para assegurar a sobrevivéncia da forma ameacada.*

A essa sugestdo de Soyinka de que algumas formas de arte se transformam em
outras a fim de garantirem a sua sobrevivéncia podemos associar os estudos de
Joseph Roach sobre a performance. Joseph Roach inicia suas consideracdes sobre
a performance por via do conceito que lhe da o tedrico e diretor Richard Schechner,
que a define pelo que chama de “restored behavior”, aqui traduzido como “acéo
restaurada”. Por agao restaurada Schechner vai significar acbes sempre sujeitas a
revisdo, que tém de ser reinventadas uma segunda vez ou inUmeras vezes porque
nunca acontecem exatamente da mesma forma, mesmo se constantemente
transmitidas através de geracdes. Aquilo que destaco nessa definicdo é o fato de ela
permitir pensar a performance como substituicdo a algo que lhe é preexistente. Nas
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palavras de Joseph Roach, a performance garante a permanéncia de algo ilusério,
que ndo existe mais, mas que aspira ser personificado ou reposto®.

A partir dessa idéia de performance como acéo restaurada, Joseph Roach prop&e-se
analisar a relacdo estreita entre performance, memdria cultural e substituicdo. Para
Roach, as culturas reproduzem-se e recriam-se a si mesmas por um processo de
substituicdo. Explica-nos Roach que na vida de uma comunidade o processo de
substituicdo ndo comeca ou termina, mas € continuo, coincidindo com os vazios que
ocorrem na rede de relagdes que constituem o tecido social. Para as cavidades
criadas por aquilo que se perde por via da morte ou de outros tipos de perda,
apresento a hipotese de um esforco de sobrevivéncia de formas que acabam
adaptando-se e colocando-se como alternativas satisfatérias (ROACH, S/d, p. 2.
Traducao livre).

A chave para compreender o trabalho da performance dentro da cultura consiste em
considerar o processo de substituicdo uma operacao entre culturas diferentes. Ou
seja, é necessario compreender a forma pela qual sociedades confrontadas com
circunstancias revolucionarias inventaram-se a si mesmas performando seus
passados na presenca umas das outras. Isso faz da performance uma forma de
transmissdo e disseminacdo de praticas culturais através das representacdes
coletivas. Ao restaurar acdes da memoria cultural, a performance insere o passado
no presente, inscrevendo um comportamento do passado na contemporaneidade
dessa cultura e garantindo a sua sobrevivéncia. Esse processo de invencao
continua somente € possivel porque a performance faz referéncia a teatralidade
como a mais fecunda metafora para a dimenséo social das producfes culturais,
alcancando ao maximo o comportamento humano, ou aquilo que Michel de Certeau
chama de “praticas do dia-a-dia”, nas quais o papel de espectador se expande até o
de participante (ROACH, 1995, p. 46. Traducé&o livre).

E nessa perspectiva de forma de substituicdo e, simultaneamente, de inscri¢édo da
memoéria cultural que a performance se instala nos textos mogambicanos
apresentados aqui. Por via da substituicdo, aquilo que a narracdo performatica
assegura € a sobrevivéncia de uma manifestacdo da memdria cultural mogcambicana
gue ndo pode ser representada: a da performance oral das narrativas, levada a
efeito pelo contador de histérias. Pela escrita, essa forma da memoaria cultural é
articulada em performance narrativa para que a voz ancestral atravesse tempos e
espacos, bocas e geracdes, movimentando o discurso, desencadeando um
processo polifénico de constituicdo do texto no qual ela se materializa. Nesse
processo, Ualalapi e os demais textos do corpus incorporam o volume dessa voz
que fala e o espaco onde as significacbes germinam de dentro da voz. Eles
exploram a forma de trabalho da voz e identificam-se com este trabalho ao torna-la
matéria significante. Tornam-se, eles préprios, diccdo. E € como diccdo que esses
textos se transformam em espaco de fruicdo. Espago onde a escrita assume
progressivamente a voz no acontecimento de um texto que, figurando um corpo - o
corpo reterritorializado® do contador de histérias mocambicano -, se performa. Pela
escrita, adivinhas, provérbios, mitos e contos sdo recriados em narrativas que
reinventam a performance de tradi¢cao oral, no lugar da qual, agora, elas se colocam.
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Em uma entrevista concedida a Patrick Chabal, Mia Couto dira que, em sua obra,
tenta reproduzir a magia das pessoas ao contarem suas historias, pois “0 processo
de contar as histdrias é tdo importante como a prépria histéria” (COUTO citado por
CHABAL, 1994, p. 290). Tanto € que os contadores “alimentam” os escritores,
fornecendo-lhes material para o seu “trabalho de artesanato” - para tomar de
empréstimo uma expressao de Mia Couto, que nos diz ainda

... em 85, comecei a ouvir umas histérias que vinham ligadas a guerra,
como aquela historia da baleia no “As baleias de Quissico” ... e pensei
gue havia de haver uma maneira de contar aquelas histérias, mantendo
a graca e a agilidade das pessoas que mas contavam. (COUTO citado
por CHABAL, 1994, p. 287)

A singularidade desse modo de “contar” é atestada por Henri Alexandre Junod em
sua franca admiracdo pela facilidade de elocucdo dos bantu. Para Junod, a
vivacidade do discurso dos tsongas seria resultado de sua prética ancestral de
discussdo das questdes publicas. Nelas, todos teriam direito de formular a sua
opinido. Além disso, entre eles, narrar um conto seria considerado, por toda parte, o
jogo mais distinto e mais agradavel, e os narradores seriam de todas as idades e
pertenceriam a ambos 0s sexos, embora a forma de narrar variasse bastante:

Era um regalo ouvir, por exemplo, Xiguyana, Spoon, sua mulher e
Simedo Makwakwa! Os seus gestos, a sua mimica, 0 jogo da
fisionomia, a quantidade de advérbios descritivos introduzidos na
narracdo, tudo concorria para o interesse da historia. Imitavam, com
grande éxito, a maneira de falar das criancas ou dos velhos
desdentados. Vi, mesmo, a mulher de Spoon recorrer a acgao imitativa,
para aumentar o encanto dum dos seus cantos, uma espécie de
encantamento pelo qual os pretendentes mistificadores sao
transformados em hiena. Esse canto, segundo a narracdo, era cantado
por uma mulher que moia o seu milho. Magugu trazia com ela um pildo
e manobrava vigorosamente 0 mago, sempre que o canto voltava. Os
ouvintes pareciam encantados com esta cena. (JUNOD, 1996, p. 195)

Para Junod, os bantu teriam o dom da eloquéncia. Cada um deles, homem ou
mulher, estaria sempre pronto a levantar-se e exprimir sua opinidao sobre qualquer
guestdo. Mesmo se nao tivesse pensado no assunto, um bantu falaria, pois nao
sofreria nenhuma dificuldade na procura dos termos. “Podem faltar os
conhecimentos mas nunca a abundéncia do discurso!” (JUNOD, 1996, p. 152).

As observacdes de Junod permitem-nos compreender o encantamento do escritor
Mia Couto diante das historias que ouvia. Tal encantamento resulta da mesclagem
de voz e gesto no ato de contar histérias. E ele que motiva o escritor a tentar
‘reencontrar’, na escrita, a graca e a agilidade das pessoas no momento de
contarem suas histdorias. Nessa perspectiva, o que caracterizaria o exercicio criativo
na linguagem literaria de Mia Couto seria sua tentativa de mesclar voz, letra e gesto.
E em Ualalapi essa mesclagem se torna possivel a partir da transcriagdo, na escrita,
tanto das formas do discurso literario da oralidade quanto de seu modo de
transmissao - ou seja, do processo de se contar historias -, pois essa transcriacao €
gue possibilita recolocar, em letra escrita, a voz e 0o gesto dos contadores de
histoérias.
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A via aberta a partir dessas abordagens mostra-nos que o escritor africano, ao criar
0 seu texto, ndo poderia perder de vista 0 estabelecimento de relacdes entre a
lingua portuguesa e as linguas africanas autdctones. Isso porque da unido dessas
variedades linguisticas constituir-se-ia a definicdo formal de sua linguagem literéria.
Com relacdo a uma definicdo formal para sua linguagem literaria, o proprio Mia
Couto afirma:

Beneficio-me de uma situacdo privilegiada, porque tenho um pé na
norma e o outro na errancia a que esta sujeita a lingua portuguesa. ...
A maior parte das construcbes ndo as reproduzo mecanicamente.
Tento reencontrar a logica que leva a essa possibilidade de
reconstrucéo. (COUTO citado por CHABAL, 1994, p. 14)

Para Mia Couto, reencontrar a logica que possibilite reconstruir, linguisticamente,
mundos escritos e mundos orais seria aquilo que estaria subjacente ao exercicio
criativo do escritor. Seria, além disso, a meu ver, aquilo que transforma o texto
Ualalapi em uma surpresa formal.

A encenacéo, em Ualalapi, deve ser compreendida como a apresentacao da cena
ritual da performance oral das narrativas por meio da figuracdo, pela escrita, de
contos, mitos, adivinhas, provérbios, dancas, cantos, os quais encenam as historias
do imperador de Gaza. Pela figuracdo, a escrita transforma a cena ritual da
performance oral, e o proprio corpo cultural do contador de histérias, gracas ao
processo de metamorfose que se lhes impbde.

Figurando um corpo cultural, o texto assume a auséncia de vizinhanca das bocas,
das orelhas e dos olhos, a auséncia da voz natural, a auséncia do corpo humano.
Assumindo essa auséncia com relacdo a presenca viva exigida pelo oral, mas
recusando-se a negar a sua importancia como traco da cultura, o texto se inscreve
inteiramente na dimensdo sensivel de percepcdo proposta pela oralitura, a qual é
definida, por Leda Martins, como

a singular inscricdo do registro oral que, como littera, letra, grafa o
sujeito no territdrio narratario e enunciativo de uma nac¢éo, imprimindo,
ainda, no neologismo, seu valor de litura, rasura da linguagem,
alteracdo significante, constituinte da diferenca e da alteridade dos
sujeitos, da cultura e das suas representacfes simbdlicas (MARTINS,
1997, p. 21)’.

Nega ele, por outro lado, aquela dimensao da escrita como “letra morta”, a qual nos
€@ apresentada por Ana Maria Netto Machado (MACHADO, 1998, p. 78).
Subvertendo tanto a realidade natural da performance oral das narrativas quanto a
sua projecdo num corpo de papel plano e bidimensional, o texto anula a idéia de
morte que subjaz a ambos e propde-se como figuracdo de um corpo em
performance.

Portanto, se hd uma caracteristica que torna a narrativa Ualalapi singular - ainda que
esta singularidade ndo seja absoluta -, € a predominancia de um modo de contar
produz, no corpo da escrita, o corpo do narrador e o corpus da cultura, ali
constituidos. E assim o texto engendra uma metamorfose, realiza uma acéo
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tradutdria que inscreve, na letra escrita, o corpo do contador de histéria e a
performance oral das narrativas.

A traducao esta, entdo, no gesto que retoma um traco significante da cultura, uma
letra que esta na poesia e na performance oral das narrativas e também em outras
formas de inscri¢do tais como a danca, os ritos, a musica. E a escrita €, aqui, apenas
um dos processos de transcriacao dessa letra. Oraliturizada, a escrita se apresenta
como um processo sensivel por meio do qual essa letra, como traco, grafa-se.

O resultado dessa grafia € o narrador performatico fundar um tecido textual que
garante a construcdo e a inscricdo de uma identidade coletiva, na medida em que
realiza o rearranjo discursivo de narrador-contador e leitor-ouvinte num ato
ritualistico de interagcdo encenado pela/na oralitura. Nesse processo narrativo, 0O
narrador tradicional, metamorfoseado, acaba por apresentar algumas peculiaridades
gue o distinguem dos modelos classicos de narradores privilegiados pelas teorias
narrativas do Ocidente.

As peculiaridades desse narrador performatico se manifestam desde o meio que ele
escolhe para realizar a mimesis, passando pelo objeto mesmo que sera
representado e encontrando sua maxima realizacdo no modo como ele interage com
o leitor. Ou seja, o narrador performético se constitui pela diccdo particular com que
ele nos apresenta o seu relato. Essa diccdo passa pela conformacédo dos diferentes
discursos apresentados no texto a sua diccAo mesma, e encontra sua maxima
realizacdo na atitude performatica que adota para contar.

Essas peculiaridades ndo formam a atitude exclusiva do narrador em Ualalapi.
Também se encontram, nessa narrativa, outras categorias de narradores
caracterizadas pelas teorias da narrativa. A questdo que se coloca é a da
predominancia, e ndo da exclusividade, desse narrador, jA que é dificil encontrar,
numa obra de ficcdo, especialmente quando ela é rica em recursos narrativos, uma
categoria em estado puro.

As consideracfes apresentadas aqui atendem ao meu proposito de ler, na narrativa
Ualalapi, o efeito da impermanéncia da cultura autéctone oral, da sua possibilidade
ou capacidade de transitar para a literatura escrita, nela inscrevendo-se por meio de
residuos que insistem na letra da oralitura. Ouvir a voz do narrador performatico
significa sensibilizar-se para os valores dessa cultura e vivé-la nesses residuos que
resistem ndo em estado puro, mas em transformacfes, metamorfoses, inscricoes
gue marcam o tecido discursivo. Nessa perspectiva, a atitude do narrador da
tradicdo oral de inscrever-se na escrita configura uma verdadeira atitude de
insurreicdo de um corpo cultural que se nega a deixar de cumprir uma sempre sua
fungéo de sujeito da narrativa. Metamorfoseando-se, ele se nega a ausentar-se da
narrativa. Metamorfosear-se é ensaiar, no texto, aquele movimento de morte e
renascimento tdo bem trabalhado por Mia Couto em seu poema. Instalado no texto
feito corpo cultural, o narrador performatico faz da narrativa o espaco do remorrer,
do estar a morrer, infinitamente, na cena discursiva, pela evanescéncia de um corpo
em auséncia que repete, na literatura escrita, a dinamica mutacional de nascimento,
maturagéo e morte conformadora da arkhé mogambicana.

Notas

! Originalmente publicado em SCRIPTA (PUCMG), Belo Horizonte: PUC Minas, v. 7,
n.13, p. 356-367, 2003.
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2 A expressdo “saber ancestral” neste estudo refere-se a cosmovisdo africana
naquilo que ela tem de invisivel-indizivel, e que se insinua nas formas textuais,
sejam elas orais ou, como se pretende aqui, escritas. Assim, contos, mitos, jogos
proverbiais, adivinhas, cantos e dancas, performados na e pela escrita, funcionam
como processos de traducdo desse saber para tentar exprimir o nao-expresso, por
em acdo, mascarando-a, uma concepcdo filoséfica cuja profundidade deve-se
procurar alcancar, através da interpretacédo dessas formas textuais.

3 MOREIRA, Terezinha Taborda. O védo da voz: a metamorfose do narrador na ficcdo
mocambicana. Tese de Doutoramento. FALE/UFMG: Belo Horizonte, 2000.

4 SOYINKA. In.: HUXLEY & WILLS. 1996, p. 342. Traducéo livre.

5 ROACH. S/d, p. 3. Tradugéo livre. Convém lembrar, ainda, a etimologia da palavra
performance, cuja origem francesa € a palavra parfournir, que significa “completar”
(TURNER. 1982, p. 13). Essa definicdo etimoldgica da performance ndo nega o
sentido de algo que esta em andamento, algo que espera ser completado ou
recolocado, como fica sugerido por Roach.

6 O adjetivo conceitual foi buscado em Deleuze e Guattari. A desterritorializacéo,
conforme é pensada aqui, implica a retirada do narrador de um lugar de significacao,
0 seu desprendimento de uma cadeia significante, compreendidos ambos pelo ato
de contar historias da performance oral das narrativas. Por isso a desterritorializacao
implica a libertacdo do contador de histérias “das cadeias da existéncia cotidiana”
para ser transformado em “uma matéria ndo formada de expressao”, que possa
“reagir sobre os outros termos”. Para Deleuze e Guattari, a desterritorializagdo nao
trata de “liberdade em oposicdo a submissdo, mas apenas de uma linha de fuga, ou
melhor, de uma simples saida, a direita, a esquerda, onde quer que seja, a menos
significante possivel.” E como linha de fuga, rizoma, que o corpo do narrador se
inscreve na narracdo. E ao fazé-lo, esse corpo desterritorializado permite a
formalizacdo tradicional da performance oral perder sua rigidez para ser
reterritorializada, ou seja, ressignificada em “linhas de intensidade novas”. Isso
porque “na medida em que ha forma”, explicam os filésofos, “ha reterritorializagao”.
(Cf. DELEUZE & GUATTARI. 1975, p. 11-13).

7 MARTINS. 1997, p. 21. Leda Martins pensa a oralitura a partir dos gestos, das
inscricdes e palimpsestos performaticos grafados pela voz e pelo corpo. Para a
autora, o termo oralitura “ndo nos remete univocamente ao repertorio de formas e
procedimentos culturais da tradicéo linglistica, mas especificamente, ao que em sua
performance indica a presenca de um traco cultural estilistico, mneménico,
significante e constitutivo, inscrito na grafia do corpo em movimento e na vocalidade.
Como um estilete, esse traco inscreve saberes, valores, conceitos, visdes de mundo
e estilos”. Para Leda Martins, a performance, além de colocar-se como substituicdo
de algo, € veiculo de inscricdo de conhecimentos. Por isso, diferentemente da
oratura, que “nos remete a um corpus verbal, indiretamente evocando a sua
transmissao”, a oralitura “é do ambito da performance, sua ancora; uma grafia, uma
linguagem, seja ela desenhada na letra performatica da palavra ou nos voleios do
corpo. Afinal, em muitas culturas escrever e dancar pertencem ao mesmo universo
semantico, o que nos leva a pensar que nao existam culturas agrafas, pois segundo
NORA (1996), nem todas as sociedades confinam seus saberes apenas em livros,
arquivos, museus e bibliotecas, mas criam, resguardam, nutrem e veiculam seus
repertérios em outros ambientes de memdria, suas praticas performaticas”. (Cf.
MARTINS. 2000, p. 11)
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