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RESUMO

Nesta tese, aborda-se a memoria a partir de cangdes cantadas por mulheres angolanas, mais
precisamente nos rios Kwilu e Bulunga, no municipio do Kwimba (Zaire), e nos rochedos, na
regiao de Ecunya (Huambo). Baseada nas pesquisas etnografica, documental e bibliografica, a
tese tem por objetivo contribuir para melhor compreensao possivel da realidade sociocultural
das regides kongo e ovimbundu, analisar e interpretar a memoria a partir das cangdes em
questdo, assim como explicar a maneira como a performance se evidencia nessas praticas
poético-musicais que se dao nas esferas da visibilidade e da audibilidade, dirigindo-se para uma
audiéncia real: as performers, mais concretamente nos rios e rochedos, espacos de interlocucao
cénica. Com vista a atingir os objetivos preconizados, a tese articula a abordagem tedrico-
metodoldgica sob o viés interdisciplinar, ou seja, cria um tipo de unidade que nao ¢ de redugao,
mas de circuito ou rede de mterlocugdes tedricas que cruzam os dominios da literatura,
semidtica, antropologia, sociologia, historia e estudos feministas e de género. Essa articulagao
argumentativa possibilitou compreender que, como quaisquer outros documentos, as cangoes
em causa sao portadoras de historias e, por conseguinte, revelam as questdes vivenciadas pelas
comunidades. Ocorre que enunciacdo de memorias inscreve-se nas praticas poético-musicais
que se dao nas comunidade e nos rios e rochedos (espagos exclusivos para mulheres). A
despeito de as performers serem membros de suas comunidades e com direito a palavra,
defende-se que as suas narrativas inscrevem-nas em diversos modos de subjetiva¢ao, muitas
vezes pela articulagao de siléncio como autocensura, visto que as sociedades heteronormativas
a que pertencem tipificam certos discursos como interditados. A interdigdo imposta naturaliza-
se e exclui certos sujeitos e dizeres. Independentemente disso, € nos rios e rochedos,
assembleias a céu aberto, onde elas ecoam suas vozes, fora do alcance do controle ideolégico,
questionando os problemas do dia a dia das suas comunidades, como a poligamia, a fuga a

paternidade, em gesto de escarnio contra as praticas dos homens.

Palavras-chave: tradicao oral africana; can¢do; memoria coletiva; performance; grupos kongo

e ovimbundu.






ABSTRACT

In this thesis, the focus is on memory through songs sung by Angolan women, specifically
within the Kwilu and Bulunga rivers in the Kwimba municipality (Zaire) and among the rocks
in the Ecunya region (Huambo). Based on ethnographic, documentary, and bibliographic
research, the thesis aims to contribute to a better possible understanding of the sociocultural
reality of the Kongo and Ovimbundu regions, analyzing and interpreting memory through these
songs. It also aims to explain how performance is evident in these poetic-musical practices
within the realms of visibility and audibility, directed toward a real audience: the performers,
specifically within the rivers and rocks, as spaces for scenic interaction. In order to achieve the
proposed objectives, the thesis articulates a theoretical and methodological approach through
an interdisciplinary slant, creating a unity that 1s not about reduction but rather a circuit or
network of theoretical dialogues across domains of literature, semiotics, anthropology,
sociology, history, feminist studies and gender studies. This argumentative articulation led to
the understanding that, like any other documents, these songs carry stories and, therefore, reveal
the issues experienced by the communities. The enunciation of memories i1s embedded within
poetic-musical practices within the communities, rivers, and rocks (spaces exclusively for
women). Despite the performers being members of their communities and having the right to
speak, it i1s argued that their narratives place them within various modes of subjectivity, often
through the articulation of silence as self-censorship, given the fact that the heteronormative
societies they belong to categorize certain discourses as prohibited. This imposition of
prohibition becomes naturalized and excludes certain individuals and narratives. Nevertheless,
it is within the rivers and rocks, open-air assemblies, where they echo their voices beyond the
reach of ideological control, questioning the day-to-day problems of their communities, such

as polygamy, evasion of paternity, in a gesture of mockery against men's practices.

Keywords: African oral tradition; song:; collective memory; performance; Kongo and

Ovimbundu groups.






LUSAMUNU

Salu kyaki luyindulu kya tesamuna mu minkunga mya imbilwanga kwa ankentu mu nsya
Angola, muna nkoko mya Kwilu ye Bulunga, kuKwimba (Zaire), ye mutadi mya Ekunya
(Huambo). Muna vanga kya kisalu, mavavu mavangemene mmu buka mya minkanda ye
lusamwinu muna matadidi mambu ma nkintwadi ye kyankulu ya Bakongo ye Ovimbundu. Mu
ludi, tuzolele fimpa, sekula, ye songa mpila lubanzilu Iwatelwanka mu minkunga ankentu a
imbilanga muna monesa ye wa nsangu za wonsono atelanga muna kati ankonko ye mu matadi,
fulu kya nkutakani ye sakana ya ankenko aKwimba ye akento aEkunya. Muna landa emaninu
ya luvavu, kyaki salu mulanda kina mpila ya vangila mambu ibokamenene interdisciplinar, yo
vo mpila ya sekula mambu imokenesanga luzayakalu Iwa nzayi. E nzayi itevoveswa mu yayi
salu itadidi nzailu zatelanda mambu matadi mvovo ye masoneki, lusamunwinu, nzayi kya
kintwadi, nzayi lusangulwa nsi ye anto ye nzayi ya fu kya tambulanga mambu masongelanga
vo kyankento yo vo kyayakala. Muna manisa yayi salu, tosongele vo myomo minkunga nkanda
mya mbangi mina, mudyambu nsangu mya kintwadi mya telanga mu nkoko ye mu matadi.
Tusongele dyaka yo vo akento aKwimba ye akento aEkunya ayimbilanga munkoko ye
mumatadi ye lusingilu Iwa vova munsi yau, kansi ena ye mabundu mankaka ka avovanga ko
mudyambu kintwadi kyau kina ye nsiku ivanganga yo vo akento kalevova mambu mawonsono
ko mukintwadi. Myami nsiku mivanganga akento ka avovi mambu mankako muna kintwadi,
kansi muna nkoko ye muna matadi akuditelanga nsangu ye mpe vova mawonso abanzanga nza
mambu madidi ayakala akwelanga akonto ayingi, ye ayakala awosonso awutisanga akento,

kansi ka asanga ana ko.

Mvovo mya mfunu: nzayi ya nkinkulu; nkunga; lubanzilu; lubanzilu Iwa kintwadi; monekesa;

aKongo: ovimbundu.






ONIMBU

Upange owu, ulombololo eci catyamela kovisungo vimbiwa lakayi vongola, pole ovisungo
vimbiwa vololw1 Kwilu kwenda Bulunga, vocivanja Cokwimba (Zaire), kwendavo volohanda,
vocivanja Cekunya (Huambo). Upange watyameld kukulihiso lyelomboloko Iyundililo
lyowingi, kwenda kwevi vyasonehiwa ale, upange weliteywilo ukwete ocimahd cokweca
uvangi wovituwa vyomanu, ovisonehiwa kwenda utundilo Iwavo, onepa ey1 ikwete onjongole
yokukwatisako elomboloko lyavelapo koviholo vyonunda syahiili Vyavavakongo kwenda
Vyovimbundu, okuseteka kwenda okulombolola ovipitaneke vyupisila kovisungo twanena,
ndeci lamupi tusitulwila onjila, ndomo opelefoma, yeca uvangi wokwikisa ovisungo ndeci
okweca onjila yemolehiso kwenda vyunjeveleli, lokulonga vuyeveli wocili: Olopefoma,
ndecimwele cyasyata vololwi kwenda volohanda, pocitumalo colomapalo. Vokukwata
onjongole yelomboloko yocimaho, upange ulombolola eci catyamela kovisimilo-covimalafela.
Lokulaka okusanga onjila yelomboloko lyongole, ocisonehwa cupilila ulandu kawutepiwa,
pwayl ocinganja cyovisimilo vyukulihiso vilipindikisa ovisonehwa, ovilimbu viletiwe levi
kaviletiwe, ovituwa vyatyamela kekalo lyomanu kosyahiili kwenda atangiwo vatyamela
konepa vakayi vokaliye valiteywila kwenda ava vapinyanywisa vakalo vavo. Ombangulo eyi
yaca evelo lyelomboloko, ndamupi ovisonehwa vyakamukwavo, ovisungo evi vinena
ovilongwa kwendavo visitula ovihilahila vyowingi. Catyamela kweci cikasi ovisungo
vyovihasu visangiwa vololwi kwenda vohanda (pocitumalo cakayi). Kokutyaméla kuvana
vapefoloma vana vanungambo vakwete ondaka valipopela okuti asapulo vavo vasonehiwa
ndati, pamwe okuha ombangulo, ndeci okuti olohongele vyomanu onganguyaigo okucikasi
cilekisa ulonga kweci kacikwete ocisimilo, ndafigo kweci vololwi ale volohanda pana powingi,
pana vambila, pana kapali apulilo vyovitangi yohongele yomanu veteke leteke, ndeci oluvale,

okulikala etato lyomala, ndeci kokusepula alume.

Olondaka vyavelapo: Oviholo vyoafilika; Ovisungo; esokolwilo lyohongele lyomanu;

peleforma; Owingi wavakongo kwenda wovimbundu.
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1. INTRODUCAO

Com esta tese, que tem como pano de fundo os rios e os rochedos como espagos de
interlocugao cénica, pretende-se estudar a memoria a partir de cangdes em kikongo e umbundu,
linguas de matriz bantu.

Ao contrario do umbundu cuja zona de maior influéncia € o centro e sul de Angola
(Benguela, Bié e Huambo), a lingua kikongo ¢ transnacional e falada em Angola e em algumas
regides de paises africanos como Repuiblica do Congo, Republica Democratica do Congo
(RDC) e Gabao!.

Como quaisquer outras linguas, kikongo e umbundu sdo sistemas semioticos que
traduzem outros sistemas semioticos e abarcam, para além de elementos linguisticos de ordem
lexical, sintatica, morfologica, fonética, fonoldgica, tonologica etc., os textos estético-
simbolicos transmitidos e percebidos no momento em que sdao enunciados, passando, deste
modo, de boca a boca, de ouvido a ouvido e, consequentemente, de geracdo a geragao até se
perpetuarem na memoria coletiva.

Os textos em referéncia sdo marcados por padroes ritmicos que facilitam a sua
memoriza¢ao e circulam nos multiplos suportes, como escultura, poesia, musica, literatura,
artes plasticas, sitios virtuais, tecidos, tambores etc., lugares de inscricdo e prolifera¢ao de
memoria cujas dobras e conexodes revelam uma trama narracional que se articula com um fio
condutor — a relacao entre elementos que circulam na natureza e na cultura.

Dentre outros textos, destacam-se contos, mitos, provérbios, preces, adivinhas,
anedotas e cangoes. Este ultimo tipo de texto, que articula elementos linguisticos e musicais,
constitui a base desta tese, na qual se objetiva atingir os seguimntes objetivos gerais: contribuir
para melhor compreensao da realidade sociocultural da regido kongo e ovimbundu, dar uma
visao geral sobre as cang¢des orais em kikongo e umbundu, assim como contribuir para o estudo
das cangdes orais cantadas por mulheres nos seus lugares de convivéncia.

Por outro lado, preconizam-se os seguintes objetivos especificos: analisar a memoria
a partir das cancdes cantadas por mulheres kongo (nos rios Kwilu e Bulunga, no municipio do

Kwimba, provincia do Zaire) e por mulheres ovimbundu (no rochedo do bairro Cikala, no

! Em Angola, a maior parte dos falantes dessa lingua estdo situados nas provincias de Cabinda, Zaire e Uige. Na
RDC, o kikongo abrange a regido como Baixo Congo (atual Congo Central). enquanto na Republica do Congo é
falada nas localidades como Boko e Ponta Negra, estendendo-se até ao Cabo Lopes, no Gabao.
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municipio da Ekunya, provincia do Huambo)?, explicar a maneira como a performance
se evidencia nas praticas sociodiscursivas performatizadas pelas mulheres nos rios e nos
rochedos e interpretar a memoria nas can¢des em kikongo e umbundu.

Vale salientar que as cangdes que constituem o corpus deste trabalho sao entoadas por
mulheres angolanas, nos rios da regido kongo, por um lado, e nos rochedos do centro e sul de
Angola, por outro.?

A regiao kongo possui um vasto repertorio de que fazem parte cangdes em referéncia,
nos momentos em que as mulheres de varias idades realizam trabalhos profissionais e
domésticos, como lavar a louca.

E interessante observar que a agua do rio, como veremos adiante, se constitui também
como palco e tambor, na medida em que € ld onde performatizam, através de linguagens
poético-musicais, as suas vivéncias como um todo.

A medida que cantam, acionam técnicas corporais, mobilizando as méos dentro e fora
da correnteza da agua do rio, cujos movimentos produzem sons ritmicos e melodicos, tornando
o0 cenario mais animado e atraente.

Ja as cangdes cantadas por mulheres em umbundu tém os rochedos ou pedras
(olohanda, plural de ohanda, em umbundu) como espaco cénico. Essas cancdes sdo relativas a
producao de farinha de milho, o que nao se dissocia das atividades agricolas que caracterizam
as potencialidades socioeconomicas das provincias do centro e sul do pais como, Benguela, Bié
e Huambo.

Dentre os varios produtos cultivados na regido, destacam-se a mandioca, a couve, o
fe1jao, a batata doce e o milho. Esse ultimo produto, depois de ser colhido das lavras, ¢ levado
para os rochedos onde ¢ triturado para se obter a farinha de milho utilizada para o comércio e
para a subsisténcia das familias.

Na verdade, neste trabalho, o enfoque recai para as cangdes cantadas nos rochedos do
municipio da Ekunya (provincia do Huambo), com maior destaque num dos rochedos do bairro
Cikala.

Nesse rochedo, como em outros, sentadas no chao, cada mulher coloca um monte de
milho a sua frente e comeca por tritura-lo com o upi, um mstrumento curvilineo feito a partir

de ramos de arvores consideradas duras e pesadas, como 6ngolé e utdla.

2 Em umbundu, ewe (singular de ovawe) remete para rochedo ou pedra ndo utilizada para producio de farinha de
milho.

3 Como veremos no trabalho, as can¢des em kikongo sdo cantadas em varios rios da regido kongo em Angola e
nao so, e as cantadas em umbundu abrangem as regides habitadas pelos ovimbundu, no centro e sul do pais.
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Assim como as mulheres da regido kongo, as do centro e sul de Angola cantam e os
seus textos se configuram como transeuntes, ou seja, estdo sempre em dire¢ao a novas
configuragoes e transformacdes em termos de conteido e estética. A noc¢do de transito
transcende a dimensao enunciativa dos textos, que podem variar de suporte a suporte, como
veremos nas paginas subsequentes.

Nesse processo, nao sao poucas as vezes em que se verifica novas formas textuais onde
se evidenciam reflexos de estruturas tributarias da tradigao oral, como ¢é o caso de Mayombe,
romance de Pepetela, escritor angolano; e o poema Pdo & Fonema, de Corsino Fortes, poeta
cabo-verdiano, cuja composi¢ao se constitui a partir de elementos constitutivos da épica oral
africana, como advoga Ana Mafalda Leite (1995).

As cangdes entoadas por mulheres nos rios, em Africa, entre os baka, nos Camardes e
no Gabao; e entre os bakongo, na RDC e em Angola, apenas para ilustrar, migraram para paises
latino-americanos, como a Venezuela, onde sdo performatizadas, particularmente em
Barlovento, no Estado Miranda, como bem elucida o documentario Tambores de agua — un
encuentro ancestral, realizado pela cineasta Clarissa Duque, em 2008.*

Por outro lado, os cantos entoados por mulheres nos rochedos ou nas pedras, por
mulheres, na regido ovimbundu, integram a classe de ovisungu (cangdes), que também
migraram para o continente americano, sob o signo de “vissungos”, ou seja, cantigas em lingua
africana ouvidas outrora nos servi¢os de minera¢ao e ainda presentes em diversas situagoes da
vida cotidiana dos habitantes de alguns povoados de Minas Gerais, como no trabalho nas minas,
no trabalho dos terreiros, nas brincadeiras e no cortejo dos enterros (Freitas; Queiroz, 2015).

E interessante observar que os cantos entoados nos rochedos tém também similaridade
com os cantos de trabalho no Brasil, que, como afirma Sandro Santana, sdo heranca africana.
Em seu estudo Memdria e esquecimento nos cantos de trabalho da Quixabeira, Santana (2017)
sublinha que esse tipo de artefato cultural tem tradicdo em regides como Quixabeira, onde o
cultivo de milho e fejjao se faz presente. As batas de milho e feijdo sdo o momento de grande
diversdo e muito mais dinamico que os bois de ro¢a, marcados pela enxada e versos que se
repetem monocordicamente.

Na sequéncia, argumenta que durante as batas normalmente se retinem toda a familia,
entoando cantos ritmados pelos porretes que debulham os graos das vagens de feijao e dos

sabugos de milho.

4 Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=x5si0m2vklc. Acesso: 22 de maio de 2023.
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Esse trabalho inclui mulheres e criancas, o que torna o clima mais festivo. As batas
acontecem no momento da colheita, entre os meses de setembro e outubro, quando o lavrador
celebra a fartura e a garantia de sua subsisténcia.

Por outro lado, isto €, na bata de feijao, enquanto os homens vao dando porretadas nas
vagens e, concomitantemente, juntando as partes que se espalham com os pés, as mulheres
ficam em fila e vao retirando com uma peneira as cascas que sobraram.

Tudo isso acontece ao som de cantos marcados pela pulsagao ritmica do porrete contra
as vagens, o que da um ritmo intenso a essa atividade.

Na bata de milho, por exemplo, o processo ¢ similar. No entanto, € preciso que as
porretadas sejam mais fortes para que o milho seja separado do sabugo, o que provoca um
“batuque” mais seco.

Continuando, € interessante sublinhar que os repertorios dos grupos kongo e
ovimbundu e das suas didsporas transmitem acdes corporizadas, tendo em conta que as
tradi¢cdes sdo armazenadas no corpo e sao transmitidas e percebidas ao vivo, ou seja, no
momento de sua enuncia¢io e recep¢io pelas performers.’

E a partir desse ponto que inicia a fundamentacio da tese, incidindo sobre uma questio
central: a memoria — indissociavel no processo enunciativo e receptivo das cangdes em estudo.

Nao é menos importante reconhecer que no contexto das tradigdes orais o sentido do
que ¢ narrado, declamado ou cantado ndo se constroi apenas com a palavra cantada, em razao
de que envolve, entre outros elementos, o espago, os (as) performers, 0s gestos, 0S INProvisos,
a mimica e os recursos fonossimbolicos (ideofones, onomatopeias, interjeigdes etc.) cuja
emissao e recep¢ao coloca em jogo corpos vivos nos lugares de convivéncia.

Relativamente a escolha de tema desta tese, importa pontuar o seguinte: Em minha
experiéncia como aluno de literaturas africanas em Angola (na graduag¢ao e no mestrado), no
que se refere a literatura angolana, constatei que maior énfase era dada a produgao literaria
escrita pelos (as) escritores (as) como Cordeiro da Matta, José da Silva Maia Ferreira, Viriato
da Cruz, Antonio Jacinto, Agostinho Neto, Jofre Rocha, Arnaldo Santos, Uanhenga Xitu,
Boaventura Cardoso, Pepetela, Alda Lara e Ana Paula Tavares.

Os estudos sobre os (as) escritores (as) angolanos (as) enfatizam varias questoes, sendo

que alguns privilegiam aspectos estético-ideologicos ligados a movimentos como a Negritude

3 O termo performer é empregue na perspectiva de Richard Schechner. Para esse pesquisador norte americano,
seria performer toda pessoa (ator, atriz ou ndo) que numa determinada cena atua, estruturando e visibilizando
acdes, atitudes e comportamentos reiterados.
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e 0 Neo-realismo. Podemos citar aqui a producao poética de Agostinho Neto como sendo um
exemplo do que acabamos de afirmar.

Segundo Laranjeira (1995), a obra de Neto, Sagrada Esperancga, possul poemas em
que se pode verificar a licdo do Neo-realismo, alguns nao isentos da Negritude: “Partida para o
contrato”, “Sabado nos museques”, “Caminho do mato”, entre outros. Equivale a dizer que nao
sa0 poucas as vezes em que os tragos desses dois movimentos se verificam num inico poema.

Seguindo o autor, a convivencia da ligao do Neo-realismo e da Negritude num mesmo
texto ndo nos deve surpreender, porque ambos os movimentos assentavam ideologicamente nos
mesmos principios prometeicos da busca de uma sociedade sem repressao e do estar de acordo
com o fim dos regimes de explora¢ao do homem pelo homem, para a edificagdo de um Homem
Novo, através do marxismo — no caso do Neorrealismo e também da Negritude agressiva
(césariana) — e do humanismo cristao, no caso da Negritude serena (senghoriana).

Por fim, sublinha que pode-se dizer que nos poetas africanos de lingua portuguesa, a
Negritude assenta sobre o fundo do Neo-realismo que a precede ou que a acompanha a par e
passo, numa linguagem expositiva, realista, descritiva, substantiva. Ja a negritude acrescenta-
lhe a assun¢ao do protagonismo e a exaltacao da raca e cor negras, a recusa da civilizagao e da
superioridade ocidentais, a revalorizagao da historia e da cultura pré-colonial etc. (Laranjeira,
1995).

Na sequencia dos estudos sobre literatura angolana, ¢ importante sublinhar que no que
concerne aos textos de circulagdo oral, historicamente, conforme demonstrei em um dos meus
trabalhos intitulado Recolha e estudo de textos orais em Angola: problemas e perspectivas®,
dos finais do séc. XIX até o séc. XX, houve inimeros trabalhos de coleta, transcri¢ao e traducgao
(de linguas nacionais para portugués) feitos por angolanos e estrangeiros.

De uma maneira geral, esses trabalhos niao se fizeram acompanhar, de forma
sistematica e consequente, de estudos cientificos profundos. Contudo, isso em nada anula a sua
importancia. Atualmente, pelo que nos consta, a realidade pouco mudou, ou seja, apesar de
algumas coletas que vao sendo feitas e publicadas de forma intermitente, o problema continua
a ser o de exiguas pesquisas cientificas nesse dominio.

Os trabalhos de conclusdo de curso (monografias e dissertagdes) defendidos em
nstituicdes de ensino superior angolanas, como o Instituto Superior de Ciéncias de Educagao

(ISCED) e a Faculdade de Humanidades da Universidade Agostinho Neto sdo disso um

§ Comunicacdo apresentada no Congresso Internacional de Lingua Portuguesa realizado pela Universidade Jean-
Piaget de Angola, em 2014.
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exemplo claro. As abordagens dos referidos trabalhos tém enfatizado mais aspectos estilistico-
tematicos, morfologicos, estruturais, linguisticos e didatico-pedagogicos.

As outras pesquisas, sobretudo as ligadas as literaturas africanas em lingua portuguesa,
quando analisam aspectos intrinsecos aos textos de escritores (as) angolanos (as), as vezes,
tendo em conta a sua materialidade linguistica, tém privilegiado mais questdes de ordem
estética baseadas nas ocorréncias linguisticas como resultado de coabitagdo da lingua
portuguesa com as diversas linguas nacionais faladas em Angola, sobretudo a lingua kimbundu.

Esse fato tem levado a que muitos (as) pesquisadores (as) abordem questdes atinentes
a oralidade, o que demonstra, a luz dos textos literarios, elementos de fundo sociocultural,
histérico e filosofico, para além da intertextualidade, que € muito marcante nos escritos de
escritores (as) angolanos (as).

Nao tanto fora deste ambito, ha, igualmente, estudos cujos olhares se projetam em
aspectos como transtextualidade na literatura angolana. Aqui, que fique claro, a
transmodaliza¢dao tem ocupado um lugar de destaque, termo sugerido por Genette (2010), o
qual se refere a forma como as obras de fic¢ao literaria sao apresentadas sob o viés da estrutura.

A Modalizacdo épica nas literaturas africanas, obra de Ana Mafalda Leite, ¢ disso
um exemplo. A autora advoga que Mavombe, romance de Pepetela, escritor angolano; e o
poema Pdo & Fonema, de Corsino Fortes, poeta cabo-verdiano, do ponto de vista da
composi¢ao, constituem-se a partir da estrutura da épica oral africana.

Portanto, a proposta de tema da tese aqui apresentada desloca-se dos estudos a si
anteriores, ou seja, objetiva apoiar-se no referencial tedrico e metodologico de autores (as) que
elucidam o assunto que me proponho abordar — memoria nas can¢des em kikongo e umbundu.

E mais, um dos aspectos importantes desta pesquisa tem precisamente a ver com o fato
de o enfoque teorico e analitico ter como alcance as vozes de mulheres, as quais se configuram
como discursos orais social e historicamente situados.

O seu estudo assume uma grande relevancia, na medida em que como produtoras de
conhecimento, as mulheres angolanas, particularmente as interlocutoras residentes nas regioes
suburbanas, no geral, ndo sdo visibilizadas nos estudos.

Os estudos em referéncia, particularmente no dominio da literatura, revelam o modelo
vertical de producdo de conhecimentos baseado em fontes bibliograficas produzidas por
homens africanos e nao africanos.

Esse viés segue, sem receio de errar, o modelo euro-americano que ao longo dos

tempos tem invisibilizado os estudos realizados sobretudo por mulheres africanas e
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afrodescendentes na Europa e na América. Essa violéncia simbdlica é muito baseada nas
praticas racializantes, machistas e coloniais, como observa Makoni (2021).

No contexto angolano, a mvisibilizacao das produtoras de conhecimento (dos meios
urbanos e rurais), ao contrario do que acontece nas sociedades euro-americanas, pelo que nos
parece, tem como pano de fundo a geopolitica dos conhecimentos assentes no modelo vertical
que tem como centro hegemonico o Ocidente, que determina, por assim dizer, as formulagdes
tedricas como se elas fossem inquestionaveis e com validade universal.

Para além disso, infere-se que tal se deve ao fato de se pensar que a produgao de
conhecimento tem somente a cidade ou a academia como lugar de produgao e circulagao da
racionalidade cientifica.

Vale sublinhar que embora haja cada vez mais trabalhos focalizando as mulheres no
contexto angolano, particularmente nos estudos literarios e culturais, verifica-se que o enfoque
tem privilegiado mais as suas vozes como artistas, ignorando-se, pelo que nos parece, a
presen¢a de mulheres como produtoras de conhecimento que vai além do que elas produzem
ou performatizam como artefatos culturais, como ¢ o caso das cangoes.

Na sequencia da justificativa para a escolha do tema desta tese, ¢ oportuno explicar
que o presente tema substituu o do plano de atividade apresentado a CAPES, aquando da
submissao da candidatura no processo seletivo para o doutorado em Literatura, na Universidade
Federal de Santa Catarina, referente ao Edital 25 2018’.

Portanto, as questdes que norteiam o presente trabalho partiram dos varios assuntos
estudados nas disciplinas cursadas no segundo semestre de 2019, como Arquivo, Tempo e
Imagem (ministrada pelo professor Enrico Testa, da Universidade de Genova, Italia), cujas
aulas se focalizaram fundamentalmente no exame de alguns textos poéticos e narrativos nas
modalidades escrita e oral, refletindo um ponto crucial acerca da linguagem, resumivel na
questdo: “Gramatica e lingua coincidem? Ou ha fendmenos que escapam dessa equivaléncia
presumida e totalizante?”. Nas aulas, foram também pontuados e problematizados aspectos
verbais que parecem fugir de um rigido enquadramento gramatical, como onomatopeias,

interjeigoes, sinais discursivos, reticéncias, elementos déiticos, etnonimos etc., verdadeiros

7 O plano de atividades apresentado a CAPES enfocava o estudo da memoria e identidade em Vozes na Sanzala
(Kahitu) e Nga Mutudi, narrativas de Uanhenga Xitu e Alfredo Troni, mas néo foi possivel desenvolver essa
pesquisa pelo fato de algumas disciplinas cursadas na UFSC, no periodo 2019.2, terem despertado a minha
atencdo para estudar as cancdes cantadas por mulheres angolanas, nos rios e nos rochedos. Esse foi 0 motivo por
que informei & CAPES a mudanca de tema, através do Relatério de Acompanhamento e Avaliacdo Geral do
Bolsista referente ao periodo em questao.
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casos de texto agramatical e o fenomeno singular de “gramaticas em conflito”, representado
pela tradu¢ao poética.

Por outro lado, na disciplina T6picos Especiais em Assuntos Interdisciplinares —
Feminismos ao Sul: Afvica e América Latina (ministrada pelas professoras Cristina Scheibe
Wolf, Simone Schmidt e Vera Gasparetto) desenvolveram-se estudos criticos sobre os
feminismos africanos e latino-americanos numa perspectiva interdisciplinar, para além de terem
sido abordadas questoes epistemologicas decoloniais com vistas a constru¢ao de dialogos
politicos, afetivos e estéticos no ambito Sul-Sul.

Diferente das disciplinas descritas, a de Performatividade (ministrada pelo professor
André Fiorussi), com base na discussao de textos fundamentais para o conhecimento da
introdugao dos conceitos de performance, performatividade, voz e escuta em teorias modernas
e contemporaneas da poesia e da literatura, confrontou experiéncias de declamacao e escuta de
poesia, recorrendo para tanto a analise de poemas e cangdes coletados em materiais
heterogéneos como registros escritos, sonoros e audiovisuais e pesquisas historico-
arqueologicas de vestigios e rastros.

Em resumo, nas referidas disciplinas, todas as questdes foram abordadas com acuidade
e sustentadas com um vasto e rico acervo bibliografico, o que levou a que se elaborasse um
novo projeto de tese, que se insere na linha de pesquisa Subjetividade, Memoria e Historia.

E importante sublinhar um outro motivo que esteve na base para a escolha do tema em
estudo. Prende-se com as minhas memorias que se despertaram aquando do meu contato, no
periodo 2019.2, com a disciplina ministrada pelas professoras Cristina Scheibe Wolf, Simone
Schmidt e Vera Gasparetto, no Programa de Pos-Gradua¢ao em Interdisciplinaridade, no Centro
de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC).

A disciplina em questao mtitula-se Tdpicos Especiais em Assuntos Interdisciplinares
— Feminismos ao Sul: Africa e América Latina, na qual, dentre outros aspectos, foram abordadas
criticamente produgdes literarias de escritoras africanas.

Foi essencialmente a partir do contato com essa tematica que passei a confrontar-me,
através das minhas memorias, com a produ¢do cultural de mulheres no contexto kongo.
Primeiro, foram varias as vezes que me lembrava das can¢des cantadas, nos rios, pelas
mulheres, na comuna de Ns6so0, no municipio da Damba (Uige), entre 1986 e 1989, com menos
de dez anos de 1dade.

Ocorre que uma das minhas irmas mais velhas, Marcelina Paulo, mais conhecida como

Mana Longo, nas férias escolares, mesmo no contexto da guerra civil em Angola, viajava
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comigo da cidade do Uige para Ns0so, uma das comunas do municipio da Damba, onde
passavamos as férias, mais precisamente em casa da Mama Mavinga®. Pelas manhas, jamos
quase sempre ao rio Vooka (“descer”, em portugues).

Apesar de ser inacessivel para os homens de sexo bioldogico masculino, ela me
aproximava ao rio. Era permitido chegar até 1a, e eu via e ouvia as mulheres de varias idades
bricando, cantando e tocando o kinkubu (tambor de dgua). Alguns desses sons permanecem na
minha memoria, excepto as cangdes. Portanto, a escolha das can¢des entoadas nos rios €, de
certa maneira, uma das maneiras de narrar historias ¢ memorias que se perdem cada vez mais
na regiao kongo.

Em relagcdo as canc¢des entoadas nos rochedos, € importante explicar, entre 2016 e
2017, como professor de Literaturas Orais Africanas na Faculdade de Letras (atual Faculdade
de Humanidades) da Universidade Agostinho Neto, tive o privilégio de orientar o Trabalho de
Conclusao de Curso, em nivel de graduacdo, do entdo aluno Filipe Delfim, do curso de Linguas
e Literaturas Africanas.

Delfim abordou aspectos tematicos, estilisticos e performativos nas cangdes cantadas
pelas mulheres, nos rochedos do Huambo. Por tratar da produgao cultural de mulheres, tal como
as cangdes cantadas nos rios, foi fundamental para a elaboragao do meu pré-projeto que mais
tarde se tornou proposta de projeto de tese de doutorado.

Continuando, ¢ imperioso fazer-se a caracteriza¢ao do problema da minha pesquisa.
As cangdes de que me proponho estudar possuem uma dimensao estético-simbolica e mantém
uma relag¢do intrinseca com o universo sociocultural, politico, historico, filosofico dos meios
geograficos dos quais emergem.

A wvasta bibliografia sobre os textos de circulacio oral aponta que possuem
caracteristicas que os diferem da produgao literaria na modalidade escrita. Dentre outras, citam-
se a antiguidade, dado que muitos desses textos foram produzidos em tempos imemoraveis; a
persisténcia, pois sdo transmitidos de gera¢ao para gera¢ao através dos séculos; o anonimato da
sua autoria, fato que leva a que os referidos textos sejam considerados como artefatos culturais
do grupo que os herdou; e a oralidade, que tem na sonoridade, na entonacao e no ritmo, além
dos gestos, a mimica, as deslocacdes — recursos que lhes dao maior expressividade no sentido
da mensagem enunciada, como demonstram os estudos de autores como Akporobaro (2004),

Fonseca (1996), Cascudo (1984), José (2016).

¥ No contexto europeu, por exemplo, seria considerada “tia”, por ser irma da minha mae. Ao contrario, isto €, no
contexto bantu, no geral, e kongo, em particular, ndo existe a palavra tia. Neste sentido, a irma da mae é sempre
maée (mama).
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E oportuno explicar que a existéncia de tais textos é virtual, ou seja, existem na
memoria de quem os conhece e s6 podem ser percebidos a partir do momento em que sao
proferidos — talvez seja por esse motivo que os ovimbundu dizem o provérbio “ovindele
visonehd alivulu, etu tusonehd vutima”, que significa “os brancos escrevem livros, nos
escrevemos no peito”.

O que seria, afinal, escrever no peito? Esse enunciado € prepositivo e revela a
existéncia de um corpus nscrito no corpo, o que, a nosso ver, dialoga com a ideia de caligrafia
tonal, como sinaliza Porria (2011) para se referir a vocalizacdo da escritura; afrografias da
memoria, como assinala Martins (2021).

Nesse sentido, se declamar um poema pressupde vocalizar a escritura, entao escrever
no peito seria, indiscutivelmente, grafar no amago do corpo. A partir desse pressuposto pode-
se depreender que o corpo enquanto suporte nao deixa de ser o lugar de inscricao de discursos
que armazena e liberta, transmitindo-os ao vivo no aqui e agora, para uma audiéncia real.

Em relagdo as cangdes em estudo, € preciso explicar que no momento da sua
enunciagdo as performers executam movimentos expressivos, como gestos e diversos
movimentos corporais, sendo que alguns deles sdo semantizados.

As performers desempenham um papel duplo: o de cantoras e o de auditorio, ou seja,
elas participam do processo enunciativo e receptivo das cangdes que cantam e mais, inscrevem
o sujeito em um espago de visibilidade e de audiabilidade que exige dele uma dada coragem e
responsabilidade por seu fazer (-se) dizer (Severo, 2020).

Essa questao mostra claramente a amplitude da performance, que ¢ feita de ag¢des que
se mostram, ja que acontecem no espetaculo. Ora, entendida a performance como parte
constitutiva dessas cangdes, as questdes que se colocam sdo as seguintes: se esse tipo de texto
tem o corpo das performers como lugar de sua inscricao e proliferacao, afinal, como se da a
performance? E que memorias sdo performatizadas no processo enunciativo e receptivo dessas
cangoes, considerando que os corpos das performers, como um roteiro, estruturam e visibilizam
narrativas? E vistos como documentos, que sentidos as referidas cancdes geram? Ao colocar
essas questdes como problema da pesquisa, algumas respostas hipotéticas sao apresentadas,
podendo ser comprovadas ou nao.

Na sequéncia dessas questoes, como respostas hipotéticas, apontam-se as seguintes:
Tendo em atenc¢ao que as cangdes em causa tém uma relagao intrinseca com o universo social,

cultural, economico, historico, filosofico, religioso, meio do qual emergem, entdo presume-se
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que a performance e as memorias nelas sinalizadas explicitam sua maneira especifica de
conceptualizar o mundo.

Por outro lado, se nas referidas cangdes as performers incorporam signos exXpressivos
do universo cultural em que estdo inseridas, podendo, deste modo, associar ao discurso oral
aspectos extralinguisticos como gestos, dic¢do entoacional, mimica facial e movimentos do
corpo, entao os textos cantados por elas ndo deixam de aludir as suas vivéncias como um todo.

Por fim, se as mulheres das regidoes kongo e ovimbundu cantam em locais inacessiveis
aos homens (rios e rochedos), pode-se inferir que isso acontece porque as normais culturais
locais interditam a sua frequéncia pelos homens.

No que concerne a metodologia para a realizacdo da pesquisa, € importante ter em
conta que devido a sua natureza, do ponto de vista da coleta de dados, optou-se pela
metodologia que combina as pesquisas bibliografica, documental e etnogréfica.

A primeira consistiu na coleta de maior nimero possivel de informagdes ligadas a tese,
como veremos nas referéncias feitas ao longo do trabalho. A segunda modalidade consistiu na
identificacdo e selecdo de materiais atraves da internet: jornais e textos jornalisticos; para além
de documentos oficiais providenciados pelas administragdes municipais de Kwimba (Zaire) e
Ecunha (Huambo). Os documentos em referéncia apresentam uma caracteriza¢ao geral dos dois
municipios nas seguintes esferas: divisao politico-administrativa, demografia, educacao, saude,
ambiente, fontes de rendimento familiar e sua contribui¢ao na economia local, hotelaria, entre
outras. Esses dados, que possibilitam as administragdes municipais se posicionarem em relacao
aos indicadores e metas nacionais, permitiram-nos fazer a contextualiza¢ao de cada municipio.

Por outro lado, fez-se a pesquisa etnografica, cuja principal caracteristica € o contato
direto e prolongado do pesquisador com os (as) interlocutores (as). Deste modo, no Zaire e no
Huambo, privilegiou-se essa metodologia que se orientou com as seguintes coordenadas:
pesquisa participativa, ou seja, enquanto pesquisador participei nos cenarios performativos nos
rios Kwimba e Bulunga (Zaire) e num dos rochedos do barro Cikala, municipio da Ekunya
(Huambo), para além de ter entrevistado os (as) interlocutores (as) nos varios lugares de sua
convivéncia, como nos mercados e nas suas residéncias.

E importante sublinhar que tanto os rios kongo como os rochedos ou pedras
ovimbundu sao considerados pelos respectivos povos como lugares macessiveis para os homens
por motivos ancorados nos seus principios locais.

Relativamente aos rios, como veremos adiante, dentre outros aspectos, sao reservados

para as pessoas (muheres e homens) banharem-se. Porém, a tradi¢do cartografica baseada nas
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redes hidrograficas da regido possui fronteiras devidamente demarcadas e sdo mtransponiveis,
sendo que as mulheres ocupam exclusivamente a parte de baixo dos rios (yanda) e os homens
ocupam a parte de cima (zu/u).

Uma das razoes da intransponibilidade das fronteiras prende-se com o fato de que
mulheres e homens ndo podem banhar-se juntos sob o risco de os seus corpos serem expostos
a pessoas de sexo biologico diferente.

Quer 1sso dizer que estamos face ao mterdito, que € um principio mnalienavel. Caso um
homem, por exemplo, va a yanda, é considerado crimimnoso e, sendo denunciado, pode ser
Julgado no /umbu, espécie de tribunal, e ser obrigado a pagar uma multa, que compreende
animais como a cabra. Isso ocorre porque o Direito kongo ndo possui sistema penitenciario,
com reclusos nas prisoes.

Na regido ovimbundu, os rochedos sdao lugares reservados para as mulheres,
inacessiveis aos homens, tal como entre os bakongo. A sua frequéncia pelos homens representa
a violacdo de um principio basilar, que € a transgressao as mulheres, resultando também no
castigo, assentado nos principios juridicos locais, do violador desse principio.

Feitas essas breves consideracdes sobre os principios que regem esses lugares, fica
uma questao: como homem (pesquisador), como foi possivel acessa-los?

Na verdade, antes de me deslocar para as duas localidades, a Faculdade de
Humanidades da Universidade Agostinho Neto, unidade organica na qual estou vinculado como
professor e pesquisador, emitiu, em meu nome, duas credenciais de pesquisa de campo, sendo
uma dirigida @ Administragado Municipal do Kuimba (Zaire) e a outra a Administragao
Municipal da Ecunha (Huambo).

O assunto das credenciais em causa € relativo a pedido de apoio institucional no
sentido de se viabilizar a realizagdo da pesquisa. Ora, ao chegar ao Kwimba, em abril de 2021,
apresentei-me a administra¢ao local, onde fui recebido pelo senhor John Luyindula Tomas,
entdo Secretario-Geral da administragdo, a quem apresentei a credencial (protocolada por ele)
tendo, no entanto, autorizado a realiza¢ao da pesquisa no Kwimba.

Todavia, antes do inicio do trabalho com as mulheres, levou-me ao Nucleo Ne-
Kuimba, que é uma instituicdo de poder local baseada no Direito kongo, e visa, entre outros
aspectos, participar da resolu¢do de problemas na comunidade, como litigios relacionados com
a ocupagao ilegal de terras pertencentes a certas familias.

A reuniao realizou-se na residéncia do coordenador do Nucleo, Senhor Ntint1 Lulendo

(mais conhecido como Papa Ntit1), e teve a participacao dos demais membros da imstitui¢do.
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Como mandam as regras da cultura kongo, a conversa com as autoridades em situacdes
como essa obedece a um ritual, que se circunscreve na entrega de oferendas, como nsamba,
bebida artesanal feita a partir de palmeiras.

Na auséncia dessa bebida, pode-se dar dinheiro (no geral, em menor quantidade), como
simbolo de entrada respeitosa ao Nucleo, no caso. Foi o que aconteceu. Dei um valor monetario
simbolico (Kwanza, moeda de Angola), para se iniciar a conversa®. Conversamos. Tendo os
membros do Nicleo Ne-Kuimba ouvido os propositos da minha pesquisa, autorizaram-me a
realizé-la.

No entanto, mobilizaram as mulheres vinculadas ao Nucleo, que também aceitaram a
minha participacao nos atos performativos que acontecem nos rios. Apesar disso, nao € menos
importante assinalar que o meu acesso aos rios interferiu no trabalho dessas mulheres.

Um dos aspectos a ter em conta ¢ o fato de ndo terem cantado as can¢des marcadas
pelos conteudos considerados inacessiveis para os homens. Pode-se dizer que a minha presenca
constitui-se como “tabu de objeto” de que fala Foucault (2010). Em 4 ordem do discurso
sinaliza que, em toda sociedade, invariavelmente, os discursos sao controlados, organizados e
distribuidos segundo regimes de verdade, que visam afastar seus poderes e perigos.

Desse modo, compreende-se que o sujeito ndo enuncia livremente porque existem
relacdes de poder/saber que cercam, limitam e até excluem seu discurso. Nesse sentido, as
mulheres evitaram entoar diversas cang¢des por conta da minha presenca e do guia da pesquisa,
o Senhor Ntiti Ndongala (filho do coordenador do referido Nucleo), entdo assessor juridico do
Administrador do municipio do Kwimba.

A leitura sobre o tabu de objeto, que sera desenvolvida no ultimo capitulo, € extensiva
as mulheres ovimbundu, porque, assim como o0s rios na regiao kongo, os rochedos ou pedras
nao sao acessiveis para os homens.

Todavia, depois de chegar a Ekunya em novembro de 2021, fui a administra¢ao
municipal, apresentei a credencial de pesquisa ao senhor Fernando Candito Via Miranda,
Secretario-Geral da administracdo, que, com a anuéncia da administradora municipal,
Guilhermina Carlos Bacia de Lourdes, autorizou a realizacao da pesquisa.

Para além do apoio institucional, contei com a colaboracdo do Senhor Justo, que fez o

pedido as interlocutoras desse trabalho.

? O valor monetario em referéncia ndo se traduz em pagamento de servico. Trata-se, no fundo, do cumprimento de
um ritual de entrada em casa de uma autoridade quando, por exemplo, néo se porta a referida bebida.
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Diferente do Kwimba, na Ekunya, os chamados sobas (conhecidos também como
autoridades tradicionais) estavam indisponiveis para a reuniao comigo.

Em se tratando de pesquisa em contexto de pandemia da Covid-19, como nao poderia
manter-me nessa localidade por muito tempo, entdo resolvi frequentar o rochedo do bairro
Cikala pelo fato de ter sido autorizado pela administragdo municipal e pelas interlocutoras com
quem tive encontros prévios para conversar sobre a pesquisa.

Como foi1 dito anteriomente, esta pesquisa foi feita no contexto da pandemia da Covid-
19, e 1sso, desde ja, mostra o quanto fo1 dificil realizar plenamente as tarefas constantes do
cronograma de atividades.

Conforme o Oficio n° 81/2020/PROPG/UFSC da Pro-Reitoria de Pos-Graduagao da
Universidade Federal de Santa Catarina, encaminhado a CAPES, com anuéncia da orientadora,
Simone Pereira Schmidt, a pesquisa estava prevista para ser feita entre agosto de 2020 e julho
de 2021, porém nao foi possivel realiza-la nesse periodo por conta do agravamento da situacao
sanitaria em Angola, provocada pela pandemia da Covid-19, que obrigou o governo angolano,
por intermédio de varios Decretos Presidenciais, a suspender, temporariamente, dentre outras
coisas, 0s VOoOs comerciais iternacionais e os ajuntamentos publicos.

A T Série n° 165 do Diario da Republica de Angola referente a 31 de agosto de 2021,
¢ disso um exemplo plausivel. No que diz respeito a cerca sanitaria provincial e municipal, o
ponto 2 do Art. 28 determina que “ndo sao permitidos ajuntamentos de caracter festivo em local
nao domiciliar, sendo interdifo o acesso a saloes de festas de estabelecimentos similares”
(Angola, 2021, p. 7192). Por outro lado, o ponto 1, do Art. 7, que € inerente a defesa e controle
sanitario das fronteiras sanciona o seguinte:

[...] as fronteiras da Repuplica de Angola mantém-se encerradas, estando as entradas
e saidas do territério nacional sujeitas a controlo sanitario definido pelas autoridades

competentes, de acordo com o Regulamento Sanitirio Internacional ¢ com o
Regulameto Sanitario Nacional (Angola, p. 1792).

Tendo em conta a natureza da pesquisa, que envolvia ajuntamento de pessoas nos atos
performativos realizados nos rios e nos rochedos, por exemplo, como se pode imaginar, era
moportuno viajar a fim de fazer a pesquisa nas provincias acima mencionadas. Porém, com a
flexibilizacdo das medidas de combate a Covid-19 pelo governo angolano, s6 foi possivel
niciar a pesquisa em abril de 2021, ou seja, 8 (oito) meses depois do periodo previsto no
cronograma de atividades.

A pesquisa iniciou no Zaire, mais precisamento no municipio do Kuimba, e decorreu

em dois momentos, isto €, em abril e em agosto de 2021. Em cada meés foram registradas dois
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atos performativos nos rios Kwilu e Bulunga.!° No mesmo periodo, foram realizadas entrevistas
informais (conversas informais no dia a dia, sem organizacdo prévia) e formais (sessoes
organizadas de perguntas abertas) aos (as) interlocutores (as), no Kwimba, mais precisamente
nos bairros Mbanza Kwimba, Terra Nova, Bairro 10 de Dezembro'! e na Praga 10 de Dezembro.
No total, foram entrevistadas 11 pessoas, sendo sete do sexo bioldégico masculino e quatro do
sexo biologico feminino.!?

Na cidade do Huambo e nos municipios da Caala e Ekunya, faz-se referéncia a extratos
de falas de quatro mulheres. Para além disso, fez-se a gravacdo de um ato performativo no
rochedo do bairro Cikala, na Ekunya, que contou com a presenca de nove (9) mulheres, sendo
7 (sete) adultas e duas criangas, tendo todas elas cantado em umbundu, das 9 horas as 13 horas
locais, num dos rochedos do bairro Cikala.

No presente trabalho, privilegiamos somente extratos de oito entrevistas, sendo quatro
interlocutores (as) em cada uma das regides pesquisadas'®. Por outro lado, importa sublinhar
que foram selecionais 12 cangdes para o estudo, sendo seis em kikongo, e seis em umbundu,
conforme se podera ver na ultima se¢ao da tese, mais concretamente na parte que diz respeito
as praticas performativas nos rios (Kwilu e Bulunga) e no num dos rochedos do bairro Cikala.

No Zaire e no Huambo, como ja dissemos, a pesquisa etnografica consistiu no contato
direto e prolongado, por meio de observagao que incluiu: observacao participante, diario de
campo, gravador de som de marca Sony, telefone Tecno Spark 3, que permitiram a coleta de
material audio e visual (audios, videos e fotografias).

As questdes colocadas nas entrevistas refletem, no geral, os aspectos historicos,
sociais, culturais, linguisticos e geograficos das duas regides onde a pesquisa de campo foi feita.
Nao é menos importante destacar a questao da transcricao dos dados orais coletados em kikongo

e umbundu.

10 Nos rios, as entrevistas foram feitas durante e depois dos atos performativos, visto que, ao longo das
performances, houve momentos em que interpelei as performers a fim de solicita-las explicacdes sobre as
questdes de que eu ndo tinha conhecimento, como algumas construcdes 1éxico-sintaticas.

11 A data é referente a findacdo do MPLA (Movimento Popular pela Libertacdo de Angola) em 1956.

12 Todas as mulheres entrevistadas sdo camponesas € comerciantes. Algumas nasceram na Reptiblica Democratica
do Congo (RDC), mais precisamente na provincia do Congo Central, enquanto outras nasceram no Kwimba
(Zaire/Angola). Em virtude da guerra civil que assolou Angola cerca de 30 anos, muitas dessas mulheres
refugiaram-se na RDC. E importante pontuar que um dos intelocutores desta pesquisa, Daniel Mfinda, natural
do municipio da Damba, provincia do Uige, foi entrevistado em Luanda por ser falante fluente do kikongo e
mpovi (griét), e conhecedor de varias questdes da cultura kongo.

13 A selecdo das entrevistas foi baseada num critério que considero objetivo, visto que tive em conta as que possuem
informacdes mais relevantes e profundas em termos de detalhes acerca das questdes sociais, culturais,
geograficas e linguisticas sobre as regides pesquisadas. E importante sublinhar que a pesquisa no Huambo estava
prevista para iniciar em setembro de 2021, porém, por conta do agravamento da pandemia da Covid 19, a viagem
foi cancelada e s6 aconteceu em novembro, e foi possivel realizar o trabalho de campo.
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A transcricdo foi baseada nas regras ortograficas constantes do livio Harmonizagédo
ortogrdfica das linguas bantu de Angola (Kikongo, Kimbundu, Umbundu, Cokwe, Mbunda,
oshiKwanyama), publicado, em 2013, pelo CASAS (The Centre for Advanced Studies of
African Society)'®, com a colabora¢io do ILN (Instituto de Linguas Nacionais) de Angola.

O livro em referéncia, dentre outras questdes pertinentes e importantes, oferece
diretrizes que permitem escrever as linguas bantu faladas em Angola e noutros paises africanos,
como Africa do Sul e Namibia.

A traducao das cangdes e das entrevistas do kikongo para portugués foram feitas por
mim, assim como a traducao de citagdes de francés e inglés constantes das notas de roda pé sao
da minha responsabilidade.’® As can¢des em causa (cantadas em kikongo) possuem elementos
linguisticos das linguas portuguesa, francesa e lingala. O francés ¢ lingua oficial da Republica
do Congo e Republica Democratica do Congo, enquanto lingala ¢ uma das linguas nacionais
deste ultimo pais.

As duas linguas (francés e lingala) coabitam com o portugués e o kikongo, sobretudo
no norte de Angola, nas provincias da Cabinda, Uige e Zaire. A presenca dessas linguas no
norte de Angola justifica-se pela migracao dos(as) cidadaos(as) desses paises, que ¢ facilitada
pela extensa fronteira que os liga. O lingala pertence a familia das linguas bantu e é uma das
mais faladas na RDC e em varios paises africanos e europeus, como Alemanha, Bélgica, Franca
e Suica'®.

Vale sublinhar que no presente estudo constam comentarios de expressoes em kikongo
e umbundu, nas notas de rodapé no corpus do trabalho. A opgao pelos comentarios deve-se ao
fato de determinadas expressdes ditas nessas linguas nao terem equivalentes em portugueés.

A transcri¢ao e a tradu¢ao das cangdes em umbundu foram feitas por falantes dessa

lingua.!” Partindo do principio de que os textos orais ndo sdo objetos auténomos visto que a sua

14 CASAS esta sediada na cidade de Cape Town (Africa do Sul). As publicacdes dessa instituicio podem ser

acessadas no link www.casas.co.za.

No corpus do trabalho, constam citacdes textuais traduzidas para portugués, e sdo seguidas de suas versdes

originais em inglés e francés, nas notas de rodapé. Essas tradugdes também sao de minha responsabilidade.

16 Segundo Kukanda (2014), existem duas variantes desse idioma: o lingala de Kinshasa e o de Makanza
(standard), que pertence a provincia de Equater (Equador). Corroborando com Kukanda, ha pelo menos trés
principais momentos da penetracdo do lingala em Angola: no periodo colonial, através dos angolanos que
viviam em Kinshasa e que passavam férias nas aldeias do norte de Angola. No mesmo tempo, comecou a entrar
a musica congolesa em Angola, sobretudo de cantores e compositores como Lwambo Makyadi: o segundo
momento foi o periodo que precedeu a independéncia de Angola, com o regresso de muitos (as) angolanos (as)
que viviam na RDC; e por dltimo, o terceiro momento € o dos ultimos anos caracterizados pelo regresso de
angolanos (as) ao pais, apos o conflito armado que durou cerca de 30 anos, e a entrada massiva dos refugiados
congoleses em Angola.

17 Filipe Delfim, Severino Canhola Dungue e Eurico Carmona, originarios de Ekunya (Huambo) e Benguela
colaboraram na transcricdo e na traducdo das cancdes analisadas neste trabalho. Os trés colaboradores sdo

15
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enuncia¢do depende de fatores como condigdes de produgdo das quais tiram muito do seu
sentido, ndo nos limitamos a transcrevé-los. Por isso, ndo é de se admirar o fato de, ao longo do
trabalho, encontrarem-se detalhes de certas expressoes nas notas de rodapé.

A transcricao do material oral, particularmente as citagdes feitas ao longo do trabalho,
estdo baseada nas Normas adotadas pelo Projeto NURC/RS, que propoe diretrizes para a
transcri¢ao de textos orais. Optou-se por essa norma por entendermos que permite, através dos
sinais de transcrigao, descrever as especificidades da lingua oral, que é caracterizada por fe-
nomenos pragmaticos proprios'®. Por isso, na transcricio das cangdes, dos extratos de
entrevistas e das citagdes constantes deste trabalho, optou-se por conservar as ocorréncias
linguisticas da oralidade, como sdo os casos de pausas, énfases, hesitacdes, repeticdes e
truncamentos de palavras.

Por ouro lado, nao ¢ de se admirar o emprego de duas grafias para os vocabulos como
Kuimba (Kwimba) e Ecunha (Ekunya) no trabalho. As palavras entre parénteses seguem grafia
correta em kikongo e umbundu, em conformidade com as normas ortograficas dessas linguas.
Todavia, as formas de escrita Kuimba/Cuimba e Ecunha sdo baseadas na grafia oficializada
pelo governo angolano, as quais constam de documentos oficiais.

E também importante pontuar que, embora este trabalho tenha sido escrito com base
no Acordo Ortografico, procurou-se manter as citacdes em sua versao original, particularmente
as extraidas de publicacdes de autores (as) de paises que nao ratificam o referido Acordo, como
¢ o caso de Angola.

Por outro lado, com vista a analisar os dados coletados (incluindo as cangdes que
constituem o corpus desse trabalho), temos como roteiro de analise a interdisciplinaridade, meio
eleito para se ler o material coletado e todos os aspectos que o envolvem, numa perspectiva
poliédrica.

Assume-se essa perspectiva por entendermos que as cangdes em estudo sdo, acima de
tudo, produto de préaticas sociais localizadas e contextualizadas. Ou seja, sdo formas discursivas
marcadas pelo uso verbal/gesto-visual da palavra e inscrevem o sujeito, atraves de seu corpo e
sua voz, na esfera da visibilidade, conferindo a ele/ela uma autoria e uma responsabilidade por

seu dizer em termos de politicas linguisticas (Severo, 2019).

graduados em Linguas e Literaturas Africanas pela Faculdade de Humanidades (antiga Faculdade de Letras) da
Universidade Agostinho Neto, e sdo professores de lingua portuguesa e umbundu.
18 O historico do Projeto NURC pode ser acessado no link https:/murc. fflch.usp.br/o-nurc-brasil-origens.
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Pode-se afirmar que esse dizer nao deixa de ser uma a¢ao vocal originada no corpo do
sujeito e, como tal, expande-se, ou seja, assume uma dimensao incorporea, pensando no que a
voz produz como efeito sobre o outro (Souza, 2020).

Portanto, se o efeito ¢ resultado do que a acdo vocal expressa, entao as memorias e as
histérias se revelam nela, mas nao € o unico lugar onde se inscrevem as memorias e as historias,
como veremos na sec¢do referente ao escopo tedrico que abarca questdes como cangao,
performance, memoria, lugares de memoria e memoria coletiva.

Desse modo, a operacionalidade da interdisciplinaridade visa, na perspectiva de
interligacao de conhecimentos, dar conta da articulagdo da memoria nas cangdes em kikongo e
umbundu, partindo de tedricos cujos trabalhos oferecem contribuigcdes relevantes para a
presente tese.

Considerando a abrangéncia e a complexidade da interdisciplinaridade em termos de
analise textual, para as questdes atinentes as tradi¢oes orais, praticas linguisticas e estético-
simbolicas a si associadas, privilegiamos as contribui¢cdes de autores como Vansina (1982),
Hampaté-Ba (1982), Altuna (2014) Elungu (2012) Meshonnic (2006).

Por outro lado, visando elucidar os aspectos poético-musicais nas cangdes, que
articulam dimensoes linguisticas e musicais, tomamos como referéncias as formulagdes tedricas
assentes nas questdes como voz, vocalidade, ritmo, performers, corpo, performance,
teatralidade e lugares de interlocu¢ao ceénica. Tanto assim ¢ que ao longo do trabalho
referenciamos as contribui¢des de Ogunjimi; Na'Allah (2006), Akporobaro (2004), Okpewho
(1992), Féral (2015), Schechner (2003), Taylor (2013), Cavarero (2011), Finnegan (2012) e
Zumthor (a. 1993; b. 2010; c. 2014).

Na sequéncia, isto €, no que se refere as questdes atinentes a memoria, memoria
coletiva, lugares de memoria e transito de memoria, destacamos as contribui¢des de Candau
(2012), Le Goff (1990), Assmann (2011), Nora (1993), Halbwachs (2012), Martins (2021),
Orlandi (1999) e Pécheux (1999).

Por fim, tendo em atencdo os diversos temas que ecoam das vozes pocticas de
mulheres do Kwimba e da Ekunya acerca do seu cotidiano, como sexualidade, género e relagdes
de poder, trazemos visdes bastante significativas abordadas nos trabalhos de Tamale (2018),
Amadiume (1997), Oyéwumi (a. 2004; b. 2022) e Rea (2016).

No que se refere a estrutura da tese, importa sublinhar que, para além da introdugao e
das consideracdes finais, articula, sequencial e dialogicamente, quatro se¢odes, sendo que a

primeira tem por objetivo apresentar, embora de forma ndo exaustiva, as regides pesquisadas:
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Kwimba (Zaire) e Ekunya (Huambo). Para o efeito, apontam-se alguns aspectos socio-
histéricos, economicos, geograficos, linguistiscos e culturais kongo e ovimbundu, visando
oferecer uma leitura que permite conhecer parte da realidade das referidas regides. Alias, nao
deixa de ser importante situar as cangoes em estudo dentro da logica kongo e ovimbundu, ou
seja, importa nao separar esses artefatos culturais dos meios socioculturais dos quais emergem
como praticas comunicativas de sujeitos social e historicamente situados.

Na secao seguinte, que esta mtrinsicamente ligada a primeira, destacam-se as tradi¢des
orais e seus discursos nos meios dos quais emergem, se tecem, reatualizam e se retroalimentam
como praticas linguisticas e estético-simbolicas que abarcam, dentre outros elementos, os
sistemas grafico-visuais e sonoros que se interconectam de maneira bastante complexa quando,
por exemplo, dao lugar ou alargam as redes de expressao artistica, quer com elementos
endégenos quer com os exdgenos. E o caso da derivagio de textos contados, entoados, mas que
migram para multiplos suportes, e ndo sdo poucas as vezes que se fossilizam nos discursos
PoEticos ou prosaicos.

A seguir, depois de se lancar preliminarmente a no¢ao de tradi¢des orais como fonte
de conhecimento, no terceiro capitulo, retoma-se e amplia-se esse topico, em vista disso, nao ¢
por mera casualidade que se centra nas abordagens tedricas sobre a memoria e seus correlatos.

Deste modo, acentuam-se as contribuicoes sobre memoria, ndo ¢ em termos
psicologicos, mas sob o viés da antropologia, historia, sociologia e analise do discurso. Esses
dominio de conhecimento oferecem pistas importantes e interessantes que nos ajudam a
investigar as memorias nas can¢des cantadas nos rios e nos rochedos das regides kongo e
ovimbundu.

Partindo do pressuposto de que se pode falar de memoria se a imaginacdo a investe de
uma aura simbodlica ou historica, defende-se a tese de que a cangdo, como qualquer outro
documento, constitui, em si, um dado historico inscrito no tempo. Logo, ndo deixa de ser lugar
de memoria e, por conseguinte, dispositivo historicizante.

J4 a sec¢do final retoma a ideia de que a voz emana do corpo e adentra-se no que se
intitulou como poéticas da voz em kikongo e umbundu, destacando-se com maior profundidade
possivel a maneira como as memorias se evidenciam nas cangdes entoadas nos rios e nos
rochedos.

As cangoes, como praticas linguisticas que colocam em cena a corporeidade, ndo sao

vistas como objetos autonomos e desvinculados dos meios sociais e ambientais dos quais
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emergem, dai o fato de se ter reservado, neste trabalho, espa¢o no qual tanto os rios como o0s
rochedos sdo abordados em termos de niveis de formalizacao.

Referimo-nos a sua configuracgao e as praticas performativas nelas decorrentes. Tanto
assim € que quer os rios quer os rochedos, apesar das particulares que revelam, como veremos
mais adiante, sdo apontados como institui¢cdes sociais e espagos de interlocugao cénica, onde
as mulheres kongo e ovimbundu entoam diversas cangdes — artefatos culturais cuja enuncia¢ao
se da no “aqui e agora” para uma audiéncia: as proprias mulheres.

Essas cangdes, estruturalmente curtas e com varias tematicas, tal como a musica e a
poesia, sdo atravessadas pelo falado e pelo oral, e o ritmo e a harmonia participam da sua
constituicao, dai que a sua analise convoca uma abordagem mterdisciplinar, como possibilidade

de dar conta da maneira como as memorias sao evidenciadas nas cangdes em questao.
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2. ALGUNS ASPECTOS SOCIO-HISTORICOS, ECONOMICOS, GEOGRAFICOS,
LINGUISTICOS E CULTURAIS DAS REGIOES KONGO E OVIMBUNDU

2.1. CONSIDERACOES PRELIMINARES

Esta parte do trabalho tem por objetivo apresentar os grupos kongo e ovimbundu, cujo
patrimonio oral esta associado a sua visao de mundo. Por isso, antes de se examinar as cangoes
selecionadas para o presente estudo, ha a necessidade de se compreender os modos de ser e
estar desses povos que sdo, indiscutivelmente, produtores de conhecimentos.

Nao se quer com isso dizer que se fara uma abordagem exaustiva sobre eles. Pelo
contrario, o nosso intuito € tecer breves consideragcoes acerca desses povos de modo que se
possa ter uma maior compreensao possivel sobre o contexto sociocultural e historico do qual
emergem as suas cosmologias, como ¢ o caso das suas cangdes que se manifestam como
conhecimento e vetores de conhecimentos.

Assume-se esse posicionamento na medida em que se acredita que os conhecimentos
locais nao existem fora das relagdes sociais nas quais circulam. Portanto, € preciso que se tenha
em conta que Zaire e Huambo, assim como as demais provincias de Angola, circunscrevem-se
no quadro da divisdo politico-administrativa da atual Republica de Angola, herdada da
geografia colonial. Todavia, aqui, faz-se uma travessia, ou seja, a delimitagcao geografica desta
pesquisa cumpre uma funcao de ordem metodoldgica, mas transcende as fronteiras coloniais,
visto que 0s povos em causa, assim como as suas culturas, ndo se circunscrevem nos limites
geograficos que lhes foram impostos.

Como se sabe, logo a seguir as mdependéncias dos paises africanos, as fronteiras
herdadas da coloniza¢dao foram ratificadas e consideradas inalteraveis pelos
Estados independentes, como ¢ o caso de Angola que, ao manter inalteraveis as suas fronteiras,
da a impressao de que as logicas dos discursos nacionalistas sob o viéis de unidade nacional
correspondem ao que se entende como a homogeneiza¢ao dos angolanos. Em sentido oposto a
esses discursos, estdo os fluxos migratorios de povos, lingua e culturas em transitos
permanentes.

Essa questdo é assinalada por Achille Mbembe (2018), em Afyica é a ltima fronteira
do capitalismo, na qual pontua o movimento e a circulagdo como a condi¢ao de principio de
todas as dimensdes das sociedades africanas pré-coloniais. Essas dimensdes sdo as culturas, as

religides, os sistemas matrimoniais, os sistemas comerciais, tudo i1sso era o produto do
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movimento (como ainda ¢€). Essa visdo, em si, assinala o fundamento de que o movimento

precede o espaco, o territorio, sendo, nesse sentido, o0 movimento que da lugar ao espaco.
E completamente diferente da concepcao europeia, em que o espaco vem antes do
movimento. Em Africa é o contrario. Portanto, no paradigma africano pré-colonial
das relacdes entre o espaco e o movimento, as fronteiras ndo existem porque a
fronteira € o que bloqueia, por definicdo, a circulacdo do fluxo vital. A vida esta no
movimento, ndo esta necessariamente no espaco. Se ela se traduz em espaco, € através
do modo como o espago € apreendido num movimento. Trata-se, portanto, de duas
filosofias completamente opostas. Deste ponto de vista, a filosofia africana do
movimento, pré-colonial, assemelha-se a uma logica prépria do mundo digital, em

que, no fundo, se trata de por em conexdo, emrede, e ndo de categorizar, de classificar,
de hierarquizar e limitar o movimento.*

Deste modo, pensar os povos kongo e ovimbundu implica situa-los num quadro macro,
como grupos cuja extensao esta para além das fronteiras impostas pelos colonizadores e
ratificadas pelo Estado pos-independéncia.

As suas linguas e culturas revelam uma mobilidade marcada por interconexdes entre
elas, o que ja evidencia a complexidade do seu caracter movedigo, que coloca em causa os
discursos pautados na ideia de que existe homogeneidade de povos em Angola, como € o caso
de “um s6 povo, uma s6 nagao!”.%

Considerando os aspectos até aqui elencados, ndo ¢ de se estranhar o fato de se
privilegiar algumas questoes socio-historicas, economicas, geograficas, linguisticas e culturais
dos povos em causa. Como afirmamos atras, a abordagem desses aspectos permite-nos situar
fundamentalmente os textos e a sua respectiva circulacdo nos meios dos quais emergem —
referimo-nos aos espagos kongo e ovimbundu.

Segundo dados historiograficos, os povos considerados bantu terao migrado do norte de
Africa. Fourshey et al. (2019) sublinham que é amplamente aceito que, por volta de 3500 a.C,
os primeiros falantes bantu constituiram diversas comunidades pequenas, em locais proximos,
no extremo noroeste da floresta equatorial da Africa Ocidental.

E, pouco depois de 3500 a.C., alguns pioneiros migraram em dire¢ao a fronteiras e
territorios desconhecidos e, ao longo de mais de cinco mil anos, as sociedades bantu se
espalharam por um territorio de mais de 8 milhdes de km?, entre o sul de Camardes e a costa

do Queénia, até o leste do Cabo e Kwazulu Natal, ao sul.

19 Extrato da entrevista de Achille Mbembe (2018). intitulada Afiica é a ultima fronteira do capitalismo.
Disponivel em: https://visaoplural. wordpress.com/2018/12/09/achille-mbembe-a-africa-e-a-ultima-fronteira-
do-capitalismo/ . Acesso em 28 de fevereiro de 2023.

20 Slogan do MPLA.
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Neste sentido, compreende-se que a expansao dos povos bantu pelo continente africano
deu-se em varios momentos, levando os bakongo e os ovimbundu, por exemplo, a se instalarem
nas regides onde habitam atualmente, conforme mostram os estudos de Batsikama (2010) e

Malumbu (2005).

2.2. OS BAKONGO

Os repertorios orais coletados por autores como Bernardo da Gallo e Jerome de
Montesarchio, nos séculos XVII e XVIII, indicam Nzanza a Nkatu?! como o local onde o
primeiro soberano kongo se estabeleceu.

Esse dado ¢ reportado por Batsikama (2010), que narra que na toponimia dessa regiao,
muitos pesquisadores assinalaram e continuam assinalando um outro toponimo — Mbangala —
na parte meridional de Angola, que corresponde ao que se chama Kalahari inferior.

Hoje, esta regido é povoada pelos Umbundu, Cokwe, Nyaneka e Nkumbe. Os
elementos linguisticos confirmam que mbdngala, quer a palavra abstracta (ha muito
tempo) ou a realidade climatica, € a origem do Koéngo e que o pais teria sido
constituido ai pela primeira vez. Assim, foi provavelmente nessa regido que se
fortaleceram as amizades e as fraternidades a fim de evitar ou prever outros turvos.
Na mesma altura, tudo indica que teria sido ai mesmo que, pela primeira vez, houve

cismo, cujo objectivo parecia ser a extensao, o alargamento do pais [...] (Batsikama,
2010, p. 63).

Com base nesses dados, € de se supor que teria sido nessa regido onde iniciou o que
chamariamos por expansao kongo até, ao longo do tempo, instalar-se no resto do continente
africano — mais precisamente na zona de sua maior influéncia — reino do kongo, cujos territorios
estao atualmente distribuidos em paises como Angola, Gabao, Republica do Congo e RDC, na
logica da divisdo politica e administrativa colonial.

O Reino do Kongo foi fundado por um bravo guerreiro chamado Nimi a Lukenti, filho
de Nimi a Nzima e Lukeni dya Nzazi. Saliente-se que o pai desse guerreiro se tinha estabelecido
nas margens do rio Nzadi Desta feita, quando adolescente, era-lhe confiado pelo pai a
responsabilidade de cobrar a portagem. Acontece que certa vez a irma de Nimi a Nzima (seu
pai) apareceu a Nimi a Lukeni, recusando-se paga-lo o tributo sob pretexto de ser rma de seu
pai. O jovem, indignado e vendo-a gravida, matou-a porque também suspeitava que se ela desse

a luz, o filho dela teria direito a heranca, segundo a tradi¢ao. A tragica morte da senhora

2! Traduzido por Batsikama como “ndo tem gente™.



indignou a corte real e isso levou a que Nimia a Lukeni se dirigisse para o oeste, tendo ai

conquistado novas terras sob o titulo de nzinu (re1).
A partir destas conquistas, Nimi a Lukeni entendeu consolidar a sua autoridade,
concedendo aos familiares mais proximos titulos politicos importantes que levasse a
que o tio fosse nomeado mani Mbata, enquanto um dos seus filhos, o terceiro, nascido
de uma escrava branca, judia, que lhe fora cedida por mercadores vindos do norte de
Africa, supde-se ter sido o antepassado de referéncia dos futuros condes do Soyo, um
dos quais, muito mais tarde, foi o alto dignitario do reino do Kongo a ser contactado

pelos portugueses que chegaram a embocadura do rio Zaire em 1482-83 (Setas, 2011,
p. 30).

De acordo com o autor, ja nesse tempo, o territorio dessa vasta regido, em termos
tedricos, estava dividido em seis provincias, designadamente Mpemba, Mbamba, Mbata,
Mpanzu, Nsundi e Soyo, visto que na pratica o reino do Kongo estava centrado na cidade de
Mbanza Kongo, onde o rei residia. Era constituido por sobados que, ao longo dos séculos, ora
se submetiam, ora se revoltavam contra a autoridade real. Por outro lado, escreve Setas, todas
as provincias haviam sido outrora sobados independentes que foram sucessivamente
submetidas pelos Bakongo vindos da margem do norte do rio Nzadi (Zaire). Cada uma das
provincias era constituida por varios distritos e era governada por um governador.

Por outro lado, saliente-se que, ao longo dos tempos, como nao poderia deixar de ser,
0 reino em causa teve varios reis?2, assunto de que ndo nos ocuparemos neste trabalho ja que,
como se afirmou anteriormente, aqui, importa-nos trazer algumas informagoes sobre historia,
cultura, linguas do povo kongo, por formas a que, mais adiante, se possa compreender os
multiplos discursos sobre si.

Sabe-se que a chegada dos navegadores portugueses encabecados por Diogo Cao no
que se chama hoje Angola foi na foz do rio Nzadi, no Soyo, atual provincia do Zaire, em 1482-
83. Soube ele que Soyo era uma das regides pertencentes ao reino do kongo, e que a sua capital
era Mbanza Kongo, onde vivia Ne Kongo dya Ntotila, o re1.

Até essa data tudo decorria numa atmosfera de respeito mnituo aparente. Mas, em
despeito das primeiras boas intencdes do rei portugués e deste convivio fraterno,
depressa se arquitectaram trocas baldrocas que se repetiriam ao longo dos anos:
fidalgos do kongo foram para Portugal para serem “educados é maneira lusitana”,
no convento Loios, (numa dessas viagens seguin para Lisboa o filho do rei do kongo,
Mvemba a Nzinga, futuro rei D. Afonso I); padres, artesdos e comerciantes

portugueses instalaram-se no reino do kongo para ensinar os nativos a trabalhar e a
orar por Deus (Setas, 2011, p. 52).

22 Os livros As origens do reino do kéngo, de Patricio Batsikama e Histéria do reino do kongo, de Anténio Setas,
Le royaume de kongo du XV au XVIII siécle, de Georges Balandier, Le Congo, de Filippo Pigafetta Duarte
Lopes, Muana Congo, Muana Nzambi a Mpungu — poder e catolicismo no reino do Congo pés-restauracdo
(1769 — 1795), de Thiago Sapede, sdo, dentre outros, referéncias a respeito desse assunto.



A presenca portuguesa viria a impactar o reino do kongo em varias esferas, como
politica, social, cultural e religiosa, dado o fato de o cristianismo (catolicismo, no caso) se ter
implantado nessa regido, redefinindo inclusive a estrutura e o funcionamento da politica no
reino. Basta termos em conta, por exemplo, o acesso, pela elite politica do kongo, ao repertorio
ritual e material proveniente de Portugal. O acesso a esse repertdrio e elementos religiosos
dever-se-ia dar por padres através do batismo. Nzinga a Nkuwu e Mvemba a Nzinga, seu filho,
foram contemplados. “Como marca deste privilégio e desta parceria, os dois receberam novos
nomes: Nzinga a Nkuwu D. Jodo (assim como o soberano portugués) e o jovem Mvemba a
Nzinga foi nomeado D. Afonso)” (Sepede, 2014, p. 23).

Saliente-se que a presenca portuguesa no Kongo foi constante desde a chegada de
Diogo Cao a foz do rio Zaire até ao século XIX, e ao longo desse periodo ocorreu incorporagao
e ressignificacdo de elementos religiosos cristaos dentro das logicas locais, com importancia
chave para a legitimacao do poder de parte da elite politica até o seu declinio, e tendo a memoria
religiosa do cristianismo deixado marcas mdeléveis no imaginario local até os dias de hoje
(Sepede, 2014).

E importante sublinhar que os encontros entre os povos, como kongo e portugués, ao
longo dos tempos, foi também marcado por desavencas que provocaram varios conflitos. Uma
das historias mais marcantes, tal como se deu no resto de Africa, é a ocupacio e usurpacio das
terras dos nativos kongo, e a consequente escravizacao de que foram vitimas e que esteve na
base dos mtmeros conflitos entre os invasores europeus e 0s nativos.

Como ¢ do nosso conhecimento, no contexto angolano, esses conflitos nao se deram
somente na regido kongo, ou seja, aconteceram também em outros reinos (Ndongo, Bailundo
etc.), colocando no palco das guerras sucessivas 0s nativos e 0s invasores portugueses.

A ocupacao de suas terras pelos portugueses e a sua consequente subjugagao fez com
que, no século XIX, surgissem movimentos organizados de nacionalistas engajados na luta pela
independéncia de Angola. Dentre outros, podemos citar a UPA (Unido das Populagdes de
Angola), a FNLA (Frente Nacional de Libertacao de Angola), a UNITA (Unido Nacional para
a Independéncia Total de Angola) e 0o MPLA (Movimento Popular de Libertagao de Angola).

A independéncia de Angola foi proclamada pelo MPLA no dia 11 de novembro de
1975, que, dentre outros aspectos, reordenou a divisao politica e administrativa do pais, que

possui 18 provincias, sendo que o Zaire é uma dessas provincias.



2.2.1. Caracterizacio da provincia do Zaire

O chamado reino do Kongo tinha Mbanza Kongo como sua capital?

, que é também a
capital da atual provincia do Zaire. Segundo Duarte Lopes, citado por Batsikama (2010), os
primeiros a ocupar essa regiao batizaram-na com o nome de Nkumba wungudi que significa
“outeiro” ou “umbigo do reino”. Nao quer isso dizer que todo grupo kongo tenha surgido dessa
regiao. Nos diferentes momentos de sua historia, criaram varios Mbanza Kongo (cidades ou
aldeias dos nativos de kongo) de onde os seus habitantes sao originarios, como Soyo, Mpemba,
Mbamba, Mbata, Nsundi e Mpanzu.

De acordo com Batsikama (2010), Mbanza Kongo deriva de banzama, vanzama ou
ainda de yanzakana, que quer dizer “estender”, “espalhar”, “por em cima”, “levantar para
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cima”, “por no tecto”.

Na sequencia de suas afirma¢des a respeito da etimologia do referido vocabulo,
percebe-se duas questdes acerca dessa cidade. Primeiro, esta situada num lugar visivel, numa
colina. Segundo, os verbos “estender” e “espalhar” demonstram que se tratava de uma cidade
em movimento, o que justifica, em certa medida, o fato de ter sido uma regido onde se
realizaram grandes movimentos migratorios, dada a sua importancia politica, economica,
sociologica e espiritual. Ao longo dos tempos, a cidade teve varios nomes, sendo Mbanza
Kongo um deles, e é, atualmente, a capital da provincia do Zaire, uma das 18 provincias de
Angola*.

Esse pais esta situado na Afiica subsaariana, com uma superficie de 1.246.700 km’.
Faz fronteira a Norte, com a Republica do Congo e Republica Democratica do Congo, a Leste
com Republica Democratica do Congo e Republica da Zambia, a Sul com Republica da
Namibia, e a Oeste ¢ banhado pelo Oceano Atlantico.

A historia do Zaire enquanto regido administrativa colonial resulta da politica

portuguesa que, antevendo a Conferéncia de Berlim, realizada entre dezembro de 1884 e

fevereiro de 1885, negociou, nesse periodo, com os varios reinos do baixo rio Congo, a

23 Ao longo dos tempos, a capital do Reino do Kongo teve varios nomes, como Mbanza a Nkunu e Sao Salvador.

24 Segundo os Resultados Definitivos do Censo 2014, divulgados pelo INE (Instituto Nacional de Estatistica), a
populacdo em Angola é estimada em cerca de 25 789 024 pessoas, sendo que residem na area urbana 63% e na
area rural 37%. O referido censo aponta que a maioria da populacdo em Angola sdo mulheres, 13 289 983,
correspondente a 52% do total. ao passo que a populacdo masculina € estimada em 12 499 041, representando
48% do total da populacdo. No que se refere as linguas faladas no pais, observa-se que portugués € falado por
mais de metade da populacdo (71%) com maior predominancia nas areas urbanas, onde 85% da populacdo fala
a lingua portuguesa, enquanto somente 49% na area rural. O umbundu, lingua de matriz bantu, é a segunda
lingua mais falada, com 23%, seguindo-se as linguas kikongo e kimbundu, com cerca de 8% cada.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Confer%C3%AAncia_de_Berlim

constituicdo do Protetorado do chamado Congo Portugués, em terras no norte de Angola,
nomeadamente Cabinda, Uige e Zaire.

Apos essa conferéncia, que determinou a configuracio geografica que Africa tem hoje,
Portugal, cuja presenca e influéncia era notavel na Angola de entdo, criou, em 1887, o Distrito
do Congo (atual provincia do Uige), regido administrativa do Protetorado do Congo Portugues,
sendo Cabinda a sua primeira capital.

Anos depois, em 1922, o distrito do Congo divide-se em dois, dando origem ao Distrito
do Zaire. Por outro lado, em virtude do diploma legislativo ministerial n° 6, de 1 de abril de
1961, foi mudado o nome do distrito do Congo, passando a denominar-se Distrito do Uige.

Na sequeéncia da divisao desse distrito, criou-se um outro — o Distrito do Zaire, e s0
mais tarde, em 1972, todas essas circunscrigoes passaram para a categoria de provincias. Ora,
com a independéncia de Angola, em 1975, o governo do MPLA, partido no poder, manteve o
Zaire como provincia, que possui os seguintes municipios: Nzeto, Soyo, Tomboko, Mbanza
Kongo, Noqui e Kuimba.

A provincia do Zaire, a Norte, faz fronteira com o enclave de Cabinda e a provincia
do Congo Central no sul da Republica Democratica do Congo. A Leste, faz fronteira com a
provincia do Uige, enquanto no Sul esta em contato com a provincia do Bengo, como se pode

observar no mapa abaixo.

Figura 1 — Mapa politico-administrativo de Angola
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Fonte: http://www.redeangola.info/uma-angola-com-2 1-provincias/


https://pt.wikipedia.org/wiki/Congo_Portugu%C3%AAs
https://pt.wikipedia.org/wiki/U%C3%ADge_(prov%C3%ADncia)

2.2.1.1. Caracteriza¢do do municipio do Kwimba

Os mterlocutores (as) entrevistados (as) sdo unanimes no que o toponimo em causa diz
respeito. Essa afirma¢do surge da sequéncia do cruzamento das narrativas acerca do nome
atribuido ao municipio.

A origem desse toponimo esta associada a uma montanha localizada no municipio,
onde, antigamente, a noite, eram visiveis luzes que reluziam. Os portugueses que tinham se
instalado naquela regido, vendo o brilho no cimo da montanha, terdo perguntado aos habitantes
o que de fato acontecia la. Em resposta, os nativos terdo respondido “kwima”, que significa
reluzir, brilhar.

De acordo com os dados orais, os portugueses terdo ouvido “kwimba” e fo1 assim que
batizaram, por assim dizer, a regido com esse nome, como € conhecido hoje. O municipio, como
se viu acima, pertence a provincia do Zaire e possui as seguintes comunas: Comuna Sede,
Buela, Luvaka e Serra de Kanda. Com uma extensao de 3.489 km? correspondendo a 8% do
total da provincia, faz fronteira com a Republica Democratica do Congo (RDC) a Norte; a Leste
e Sul, com os municipios de Maquela do Zombo, Bembe e Songo da Provincia do Uige: e a
Oeste, com o municipio de Mbanza Congo.

Figura 2 — Mapa politico-administrativo da provincia do Zaire
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Fonte: https: //www.pordentrodeafrica.com /cultura /um-parecer-historico-a-porta-de-entrada-e-o-zaire

Kwimba possui um clima tropical caracterizado por duas esta¢des, sendo uma quente

ou chuvosa, que se estende entre novembro e maio. A outra, mais fria (vulgo cacimbo, em



Angola), se observa entre junho e outubro. Por outro lado, ¢ importante ressaltar que essa
localidade ¢ repartida pelas bacias hidrograficas dos rios Mbridge e Zaire.

Ao contrario das comunas de Buela e Luvaka, que se inserem totalmente na area
abrangida pela bacia do rio Zaire, as comunas do Kwimba e de Serra de Kanda incluem-se nas
bacias hidrograficas dos rios Mbridge e Zaire. A rede hidrografica do municipio € densa e,
apesar de se firmar predominantemente em solos calcarios — mais propensos a infiltragao em
profundidade da agua — os cursos de agua sdo na sua maioria de carater permanente,
observando-se caudais bastante significativos associados aos principais rios, dos quais se
destacam os rios Mbridge, Lufunde, Luhango, Mfulezi e Luvo.

Embora o rio Zaire ndo se desenvolva no municipio em referéncia, trés dos seus
afluentes — os rios Luvo, Luhango e Kwilu®> — apresentam parte do seu percurso em territorio
municipal.

Em termos demograficos, Kwimba possui uma populacao estimada em 69.194
habitantes, sendo 34.706 homens e 34.488 mulheres, o que representa 12% do total da
populagéo da provincia®s.

A maior parte da populagdo dessa regiao, que ¢ do grupo kongo, fala kikongo, lingua
nativa, e o portugués. Todavia, nessa regido ¢ notavel a influéncia de outras linguas, como € o
caso do lingala e do francés, por conta da fronteira que estabelece com a Republica Democratica
do Congo e com a Republica do Congo.

Em termos de atividades socioeconomicas, o povo dessa regiao dedica-se a agricultura,
a pesca, a caga e ao comércio. Os produtos agricolas mais cultivados sao: mandioca, banana,
abacaxi, amendoim, feijao, repolho, quiabo, ervilha, couve e diversas espécies de batatas?’.

Segundo o Perfil Dinamico da Administragdo Municipal do Kwimba, com os
sucessivos conflitos entre os portugueses e os os movimentos nacionalistas, como MPLA e
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FNLA, e com o micio da guerra civil em 1975°°, que se prolongou até 2002, verificou-se um

25 A nascente do Rio Kwilu esta na Comuna da Serra de Kanda, no Municipio do Kuimba, e flui para o norte
através da regido do Kwilu Ngongo. na provincia do Congo Cenfral (antigo Baixo Congo), na Republica
Democratica do Congo.

26 Essas informacdes constam do Relatério Anual de 2020 da Administracido do Municipio do Kuimba.

27 Segundo o referido Relatério, existem muitas familias que praticam a agricultura em solos de aluvides de forma
temporaria, em época que os caudais dos rios estdo baixos, e isso implica ter moradias temporarias nos campos
agricolas.

2 A independéncia de Angola foi proclamada pelo MPLA no dia 11 de novembro de 1975, num ambiente
conturbado entre os movimentos de luta pela libertacdo colonial, no caso, MPLA, FNLA e UNITA. No processo
de descolonizacdo, Portugal e os trés movimentos nacionalistas tensionavam a formacdo de um governo de
transicdo constifuido pelos movimentos em causa, isto €, com base no Acordo de Alvor, em Portugal. Segundo
Gongcalves (2004), o fracasso desse Acordo teve muito a ver, por um lado, com a vontade de hegemonia de cada
um dos movimentos e, por outro, a intolerdncia que isso implicava criou um terrivel clima antidemocratico,
conduzindo a fortes aliancas internacionais com os dois campos da guerra fria (EUA e URSS) e provocou a



abandono total do povoamento, o que fez com que o municipio fosse mais visto como base
militar porque era mais constituido de quarteis militares. Com o advento da paz em Angola, em
2002, apos assinatura do Memorando de Paz entre as For¢as Armadas Angolanas do Governo
e as Forcas Armadas de Libertacao de Angola da UNITA (Unido Nacional para Independéncia
Total de Angola) e com a recupera¢do das principais vias de comunicacgao, verificou-se um

repovoamento nas areas dos antigos quarteis.

2.2.1.2. Atividades socioeconomicas

Desde a antiguidade, os descendentes da regido kongo sempre se dedicaram a varias
atividades como a agropecuaria e a pesca, facilitada por uma imensa terra aravel, fauna e flora.
As caracteristicas ecoldgicas e a abundancia de agua dos rios, lagos e lagoas, sempre
proporcionaram condi¢oes ideais a produgdo socioeconomica visando a subsisténcia das
familias e o fomento da economia local através do comércio e permuta de varios produtos.

A atividade principal desenvolvida pelos bakongo ¢ a agricultura, sendo
complementada pela pesca, pela caga, pela criacdo de animais e pelo artesanato. O comércio €
praticado a dois niveis, um local e outro inter-regional ou de longa distancia, feito pelos minkiti,
principalmente entre o litoral e o interior, para a permuta de sal e peixe do mar por tecidos,
peixes das lagoas e carne defumada (Fonseca, 1989).

O comércio de que se falou acima até os dias de hoje € feito nos mercados, mais
conhecidos por mazandu ou zandu, espécie de feiras em determinados dias de semana. No

Kwimba, por exemplo, a principal feira chama-se Luvu®, e é realizada as tercas-feiras, dia

guerra civil. E preciso sinalizar que enquanto o MPLA proclamava a independéncia em Luanda, a 11 de
novembro de 1975, a UNITA e a FNLA proclamavam a independéncia no Huambo. Isso ndo evitou o inicio, no
mesmo ano, da guerra civil entre o governo do MPLA e a UNITA. que se estendeu até 1991, com a assinatura,
em Portugal, dos Acordos de Bicesse, que garantiram a paz em Angola e, consequentemente, o fim do regime
monopartidario do MPLA, dando lugar a democratizacdo de Angola. Foi assim que o pais realizou, em setembro
de 1992, pela primeira vez, as elei¢cdes gerais. O MPLA foi declarado vencedor, no entanto, a UNITA e outros
partidos na oposicdo constestaram os resultados definitivos, alegando ter-se registado irregularidades no
processo eleitoral, como a falta de transparéncia. Isso gerou um ambiente de tensdo sobretudo enfre o governo
e a UNITA, tendo levado Angola a mergulhar numa guerra fratricida que iniciou no periodo pds-eleitoral. em
1992, e terminou em 2002, apos a morte, em combate, de Jonas Malheiro Savimbi, fundador e entdo presidente
da UNITA., na provincia do Moxico. Apos a sua morte, o governo de Angola e altos comandantes das forcas
armadas da UNITA assinaram o Memorando de Entendimento de Luena. no dia 4 de abril de 2022, o que marcou
o fim da guerra civil em Angola.

29 Essa feira iinspirou-se no maior mercado fronteirico da provincia do Zaire com o mesmo nome, que na verdade,
€ um toponimo que surgiu do rio Luvu, e marca a divisdo administrativa entre a cidade do Mbanza Kongo ¢ o
municipio do Kwimba. Esse rio, que se prolonga até a RDC passando pelas localidades como Songololo, na
provincia do Congo Central, delimita a fronteira entre Angola e RDC, e se constitui como polo comercial, onde
cidadaos de ambos paises comercializam diversos produtos.



elegido pela comunidade para comercializagdo de diversos bens como alimentos, roupas e
produtos de higiene. E importante sublinhar que nas aldeias, mazandu ou zandu funcionam em
forma de feiras, em determinados dias de semana.

Para além de serem um centro de permuta, compra e venda de produtos, mazandu,
entre os bakongo, sao um espago privilegiado nao so para a socializacdo de pessoas diversas
em origem, género, faixa etaria e hierarquia social, mas também um lugar onde se veiculam
noticias sobre as ocorréncias nas comunidades e nas familias que vivem em localidades
proximas ou distantes, sobretudo onde a falta de meios de comunicacao € notavel.

Dados orais coletados ao longo da pesquisa de campo apontam que dentro da
agricultura, ha dois grandes tipos, sendo o primeiro kyana, feito por mulheres e em que se
cultivam produtos para a subsisténcia das familias e para o comércio. O segundo tipo,
caracteristico das florestas, chama-se sole, constituido por planta¢gdes de produtos agricolas
como batatas de varias espécies, milho, mandioca, amendoim e hortaligas. Por outro lado, isto
¢, nos masole, (plural de sole) trabalham principalmente os homens, podendo as mulheres
ajudar apenas na colheita do lixo e na sementeira do feijdo ou, em alguns casos, da mandioca.

Esse tipo de agricultura é¢ também comentado por Fonseca (1989), que inclui um outro
tipo, que € praticado junto as lagoas pelas mulheres e em que se cultiva exclusivamente a batata-
doce. Todavia, € possivel que num certo campo agricola sejam cultivados alternadamente os
diversos produtos de acordo com a época do ano. Saliente-se que o ano ¢ dividido em quatro
periodos, de acordo com os quais se desenvolve a atividade agricola, como explica o autor
acima referenciado.

1. O masanza compreende parte do mes de se setembro, outubro e novembro.
Corresponde o periodo em que se preparam os terrenos e fazem-se as primeiras
culturas;

2. O kunde vai de janeiro e fevereiro. Nesse periodo a preocupacgao dos agricultores ¢
limpar as lavras a fim de se fazer as primeiras colheitas dos produtos cultivados;

3. O kintombo abrange os meses de marco, abril e maio, fazem-se algumas colheitas e
novas culturas dos produtos colhidos no periodo anterior;

4. O mbangala, que ¢ também conhecido como cacimbo ou periodo seco, vai de maio a
setembro. Nessa época, normalmente ha colheita de diversos produtos cultivados no
periodo anterior.

Para além da agricultura, na regido kongo, pratica-se também a pesca e a cria¢ao de

gado. Enquanto a pecudria se consubstancia na cria¢ao de animais domeésticos nos bairros como



nas proximidades das lavras, a pesca € marcante nas regides costeiras do mar, no oceano
Atlantico e nos diversos rios.
A pesca feita no mar conta com meios tecnologicos artesanais e modernos, como
barcos de pequeno porte e redes. Nos rios, sobretudo nos meios rurais, ¢ predominante a
utilizagao de canoas feitas de troncos. Esse tipo de pesca ¢ feita tanto pelos homens como pelas
mulheres. Uma das espécies de pesca feita pelos homens é conhecido como nkaku, que consiste
na construgdo de diques de paus nos rios, onde se colocam nassas, que prende os peixes,
impedindo-os de sair. Por outro lado, temos a pesca feita pelas mulheres.
As espécies de pescas feitas pelas mulheres sdo a waya ou gyaya, a vwanga e a
ndukila, quando as mulheres chegam ao ribeiro ou a lagoa, a primeira coisa que fazem
€ isolar uma parte com muros de lama, paus e capim, ao que se chama nkama. Depois,
com metades de cabaca, mi nkola®®, ou outro recipiente qualquer, vao atirando a agua
da parte isolada para fora. Retirada toda a agua, sdo recolhidos os peixes que ficam
sobre o lodo. A vwanga é a pesca feita com a utilizacio do sul/’’: as mulheres, depois
de entrarem para a lagoa, vao introduzindo esse instrumento na 4gua com movimentos
rapidos, e, quando sentem que foi apanhado algum peixe, introduzem a mao pelo

orificio superior do instrumento e retiram-no. A ndukila consiste na apanha dos peixes
que se enconfrem nos buracos das margens dos rios (Fonseca, 1989, p. 42).

Esses tipos de pesca constituem trabalhos profissionais feitos pelas mulheres de varias
idades e, no geral, sdo acompanhadas de cangdes, como veremos mais adiante quando falarmos

acerca dos rios como instituigcdes sociais.

2.2.1.3. Situacao linguistica

Na introducao deste trabalho, fez-se referéncia, embora sem profundidade, a situagao
linguistica no contexto angolano, que se pode considerar plurilinguistica se se tiver em conta a

diversidade dos povos que habitam o territorio angolano: bantu e ndo bantu®’, conforme

30 Recipientes de forma cénica feitos de capim.

31 Instrumento de verga, de forma cénica e com um orificio na parte superior.

32 No livro Angola — povos e linguas, Fernandes e Ntondo (2002), baseando-se nos estudos arqueoldgicos, até
agora conhecidos, argumentam que o povoamento humano do territorio angolano data de, pelo menos 12.000
anos, e, inicialmente, foi habitado pelos khoisan (hotentote, vakankala ou kamusekele também chamados de
nosquimanes) e vatwa, que sdo povos ndo bantu. Os habitantes mais antigos sdo os khoisan, um grupo formado
pelos hotentote mais os vankakala. Os hotentotes designavam-se entre si por khoi ou khoin, ao passo que os
vankakala designavam-se por san. As linguas khoisan compreendem as dos hotentotes (khoi) e as dos vakankala
(san). Seguindo os autores referenciados. compreende-se que esses povos considerados némadas, constituem
uma unidade, embora alguns tragos particulares caracterizem cada um desses grupos. As linguas kankala de
Angola agrupam variantes distintas, mas aparentadas. A variante dos vakankala de Angola pertence ao grupo
!mkung. Destacam-se duas principais variantes linguisticas desse grupo, designadamente: a dos vakankala e o
dos vasekele. As linguas khoisan tém as seguintes variantes: kankala (bosquimane), hotentote, kazama,
kasekele, kwankala. Os vatwa (ou kuroka), por sua vez, sdo formados pelos ovakwandu ou kwesi e pelos
ovaKwepe. Em relagdo a lingua, sabe-se que linguisticamente, define-se como khoisan (vakankala e hotentote),
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categoriza¢do conceptual académica. O povo da regido kongo, como se assinalou
anteriormente, ocupava um vasto territorio que abrange parte de territérios de paises africanos
como Gabao, Republica do Congo, Republica Democratica do Congo (RDC) e Angola.

Em todos esses territorios, a lingua kikongo coabita com outras linguas. Em Angola,
tem como regides de maior difusdo as provincia do norte, como Cabinda, Uige e Zaire, e possui
variantes como kisolongo, kisikongo, kizombo, kiwoyo e kiyombe. Todavia, tem influéncia
consideravel nas provincias vizinhas do Uige e Zaire. Assim como noutros paises, em Angola,
o kikongo coabita com algumas linguas como portugués, kimbundu, lingala e francés.

Em Cabinda, no Uige e no Zaire, para além do portugués, o kikongo coabita,
fundamentalmente, com o lingala e o francés, esta iltima sendo lingua oficial da Republica do
Congo e da RDC. O lingala, como se afirmou anteriormente, ¢ uma das linguas nacionais da
RDC, a qual, em Angola, tem como regides de maior influéncia as provincias de Cabinda, Uige
e Zaire, em virtude do fluxo migratorio que se da entre Angola e RDC através da vasta fronteira
terrestre que liga os dois paises. Por isso, ndo € de se admirar o fato de as cangdes coletadas no
Kwimba, em termos linguisticos, evidenciarem elementos resultantes da coabitacao do kikongo
com as linguas como portugués, frances e lingala, embora, muitas vezes, de forma bastante

ténue.

2.2.1.4. Aspectos culturais

E consensual o argumento segundo o qual cada povo tem a sua visio de mundo, que
revela a maneira como se percebe, como se estrutura, como performatiza os sentidos atribuidos
a tudo que existe, material ou simbolicamente. Essa questao ¢ atestada em iniimeros estudos,
particularmente por aqueles que buscam e explicam as evidéncias materiais e simbolicas das
visOes e das percep¢oes de mundo como filosofia.

As filosofias parecem formar a dncora da qual depende a existéncia das pessoas.
Filosofia é a percepcdo das pessoas sobre seu universo e sua existéncia em geral. A

filosofia explica a visdo de mundo das pessoas. Também abrange elementos
sobrenaturais e naturais. Por sobrenatural, queremos dizer todas aquelas forcas

embora haja, na lingua vatwa, uma mistura de elementos das linguas bantu, tendo em conta o seu contato com
as linguas bantu com as quais coabita. Um dos marcadores linguisticos que destingue as linguas khoisan das
bantu ¢ a presenca de clicks. E importante sublinhar que ao contrario de paises como Namibia e Africa do Sul,
onde as linguas khoisan sdo faladas e estudadas, em Angola, mesmo no periodo pos-independéncia, sdo bastante
exiguos os estudos acerca dos khoisan. Um dos aspectos preocupantes acerca desse assunto € o fato de, por
exemplo, as linguas desse grupo nao figurarem no processo de ensino e aprendizagem por carecem de estudos
profundos.
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invisiveis que influenciam e afetam a existéncia das pessoas, por exemplo, a filosofia
e a crenca em forcas sobrenaturais dao origem a religido. A propria religido abrange
rituais, sacrificios e outras atividades rotineiras que sustentam a existéncia das pessoas
(Ogunjimi; Na'Allah, 2005, p. 9-10).3

Nesse sentido, entende-se que filosofia remete para a percep¢do que os povos tém

acerca do seu universo, e ela abrange elementos de ordem natural e sobrenatural, mcliindo a

religido e seus rituais performativos que sustentam a vida como um todo. Mas nao € tudo. Como

opera na sociedade de forma objetiva, ela abarca qualquer nivel de vida social, politica,

economica e educativa e esta longe de ser pensada como auténtica ou pura, na medida em que

se constroi na relacao que estabelece com outros povos. Por isso, apesar de evidenciar senso de

unidade e pertencimento, ¢ notavel a presenca de elementos exogenos incorporados e

ressignificados na logica do grupo kongo. Essa filosofia permeia a vida como um todo. Por isso,
como explica Fu-Kiau,

Nada no cotidiano da sociedade kongo esta fora de suas praticas cosmolégicas. O

matrimoénio, uma das instituicdes sociais mais importantes, simboliza um padrao

cosmologico basico onde as forcas verticais e horizontais sdo as chaves para a

institui¢do mais importante. O casamento, em outras palavras, para os Bantu, no geral,

e kongo, em particular, é simbolo fisico vivo da(s) alianca(s) entre, pelo menos, duas

comunidades. Portanto, o divércio ndo é uma questdo de individuos, mas de
comunidades envolvidas no casamento (Fu-Kiau, 2001, p. 39).3*

Na afirmac¢ao de Fu-Kiau, percebe-se que, entre os bakongo, nada pode ser entendido
profundamente fora da ordem dos discursos sobre si, ou seja, se ndo se compreender a sua
cosmologia, pode-se ter uma percep¢ao erronea acerca das diversas questdes atinentes ao modo
de ser, estar e viver. E marcante, na citagdo acima, o casamento e o divorcio. O casamento do
povo kongo, enquanto instituigdo social, anula a ideia de algo celebrado por um casal. Pois, sao
as familias que se casam. Por outro lado, havendo problemas que possam dissolver o casamento,
a maior responsabilidade recai sobre as familias de ambas as partes, que se reunem para resolver

o problema.

33 Philosophies seem to form the anchor on which the existence of people dependes. Philosophy is the perception
of the people about their universe and existence in general. Philosophy explains the world outlook of the people.
It also embraces supernatural and natural elements. By supernatural, we mean all those invisible and unseen
forces that influence and affect the existence of the people, for instance, philosophy and the belief in supernatural
forces give birth to religion. Religion itself embraces rituals, sacrifices and other routine activities that sustain
the existence of the people (Ogunjimi; Na'Allah, 2005, p. 9-10).

34 Nothing in the daily of kongo society is outside of its cosmological practices. The marriage pattern itself, one of
the most importante social institutions, symbolizes a basic cosmological pattern where vertical and horizontal
forces are keys to the most important instituition. The marriage, in other words, for the Bantu-Kongo, is physical
living symbol of aliance(s) between, at least, two communities. Therefore, divorce is not an issue of individuals,
but of communities involved in the marriage (Fu-Kiau, 2001, p. 39).
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Nesse sentido, compreender a filosofia de um povo implica acessar inequivocamente
a imagina¢ao mitica de que se serve para regular os preceitos aceitos pela sociedade enquanto
elementos normativos e compulsorios. Esse pensamento permeia a filosofia do povo kongo e,
como nao poderia deixar de ser, abarca também a concepg¢ao religiosa, onde Kalunga (Deus)
ou Nzambi A Mpungu (Deus Todo Poderoso) esta sempre no lugar a si consagrado — no topo
da hierarquia dos seres — como Criador, entidade suprema. Depois, vem a classe de seres como
antepassados, espiritos, homens e diversos elementos da natureza que alimentam a ordem dos
discursos nas esferas politica, economica, social, cultural, educativa etc. O homem e a mulher,
enquanto seres cuja vida se concretiza na terra, dependem de Kalunga, dos antepassados, dos
genios da natureza com quem estabelem uma relacao vital, porque para os kongo, eles sao o
garante da vida.
Neste sentido, a ligacdo através da qual os membros vivos se unem concretamente aos
seus ascendentes é também a ligacdo através da qual a sociedade se constitui, se
estrutura e se hierarquiza. Os vivos dependem dos mortos como dos seus superiores;

entre os mortos, os antepassados afastados sdo superiores aos falecidos recentemente,
encontrando-se o antepassado fundador no cla no topo da hierarquia (ELUNGU, 2012,

p. 37).

Apesar dos efeitos da colonizacdo e da globalizagdo no imaginario, no tecido
sociocultural kongo vigoram vivéncias e manifestagoes discursivas nas quais sao marcantes as
presengas dos antepassados, como evidenciadas nos diversos espagos de convivéncia, como €
o caso das instituicdes sociais, religiosas e mistico-esotéricas.

Em todas essas instituigoes, vetores de discursos e praticas, desde a antiguidade, vém
sendo suportados mais pela oralidade e por um vasto universo grafico-visual do que pela escrita
eurocéntrica por via das escolas consideradas oficiais, com planos curriculares, salas de aulas
com carteiras, onde os professores instruiam ou instruem seus alunos.

No contexto em que se insere a nossa abordagem, a no¢ao de escola esta associada aos
diversos espacos de convivéncia, onde a vida social é perpassada pela palavra, nos rituais
festivos e filnebres, na escolha do chefe, no processo de iniciacao das criangas, no julgamento,
no casamento, no divorcio, na colheita de produtos agricolas, nos mercados, na pesca etc.
Vejamos, por exemplo, o que acontece em algumas institui¢cdes sociais kongo:

e Longo: essa palavra remete para enlance matrimonial entre pessoas de sexo bioldgico
diferente, no caso, yakala (homem) e nkento (mulher). E, como tal, uma institui¢io
social que reune a comunidade. Para se chegar ao /ongo, ha todo um processo ancorado
em rituais que levam ao casamento. Normalmente, o homem, depois de conquistar

uma mulher, comunica aos membros da sua familia (materna e paterna). De igual
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modo, a mulher recorre a0 mesmo procedimento. Segue-se, depois, uma outra fase. A
familia do homem, comunica a da mulher, com uma carta solicitando encontro entre
as partes por formas a que se conhecam. No encontro, a familia da mulher elabora uma
carta (lista de dotes solicitados a familia do homem). Uma vez comprados os dotes,
como dizem as normas da tradi¢do, agenda-se o casamento, que ¢é festejado pelas
familias e pelos membros da comunidade.

Enquanto ritual performativo, o /ongo coloca em agao, para além dos membros da
comunidade, as figuras de mpovi®’, que falam para o publico em nome das familias envolvidas,
sendo que um ¢ porta voz da familia do noivo, e outro ¢ da parte da noiva.

Quando se trata de lomgo entre membros da regido kongo, até na atualidade, da
apresentacdo ao casamento dos noivos, as questoes atinentes ao enlance matrimonial sdo
abordadas exclusivamente em kikongo.

No geral, as alocucdes dos ampovi visam fundamentalmente unir as familias
implicadas no ato. As suas falas sdo marcadas por uma linguagem metaforica, como estratégia
discursiva para se provar a integridade moral e intelectual de ambas as partes.

Se a linguagem de um mpovi for demasiado enigmatica e o mpovi da outra familia nao
for capaz de decifréa-la, ele pode ser coadjuvado por um membro da familia que ele representa
por formas a validar a tese que se pretende defender e comprovar.

Isso acontece com o uso, na oralidade, de elocu¢des-chave, como cang¢oes, contos,
mitos e sobretudo provérbios. Assim, o longo, pode ser considerado uma festa comunitaria.
Pois, mais do que um simples ato matrimonial e festivo, € uma institui¢do social permeada por
principios educativos e esses se ddo por via da oralidade e observacdo, permitindo a
comunidade aprender e se possivel aprofundar os seus conhecimentos;

e Kyana: tal como se explicou anteriormente, kyana remete para campo agricola feito

por mulheres, e nela sdo cultivados diversos produtos destinados para a subsisténcia

35 Mpovi seria, no contexto da Africa ocidental, o griot. De acordo com Mankenda Costa (2011). ha quatro tipos
de mpovi. O mpovi propriamente dito, que pode ser orador, mediador, advogado etc.; os ankomankoma ou
ampovimpovi considerados como comentaristas ou animadores publicos: o mvwala a amambu ounzayi a mambu
— conhecidos como tradicionalistas dado o conhecimento profundo que tém sobre o universo; e o nfeeti, génio
da tradicdo oral. Este ultimo, segundo Mankenda Costa, nem sempre fala ao pablico. Quanto ao nivel de
conhecimento, € considerado superior e pode agregar as capacidades expressas pelos trés ampovi anteriores. Nos
meios socioculturais kongo, ampovi estdao sempre ligados a uma familia (kanda). Ha kanda sem mpovi, pelo que,
havendo, por exemplo, um casamento agendado por suma familia que ndo o tenha, ele pode ser contratado para
mediar as conversacdes entre as familias da noiva e do noivo. Os ampovi ndao podem ser cinicos ou mentirosos.
Sdo obrigados a honrar com a palavra, falando a verdade em qualquer lugar onde estejam. Em virtude das
qualidades que possuem, representam orgdos de consulta das comunidades. Quer isso dizer que havendo um
problema de dificil resolucdo. eles sdo consultados para emitir pareceres ou mesmo ajudar a resolver um
problema.
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das familia e para o comércio. Nas comunidades rurais, como € o caso do Kwimba,

onde um numero consideravel de mulheres se dedica a agricultura e ao comércio, é

muito comum elas serem acompanhadas pelos(as) filhos(as) que, no geral, ajudam as

suas maes em algumas atividades realizadas no campo, como semear o milho e a

mandioca. Nas lavras, para além de as criangas serem ensinadas sobre os tipos de

campo agricola, as estacdes do ano propicias para o cultivo e colheita de certos

produtos, entre outros aspectos, elas aprendem varias questdes sobre a vida, como o

amor ao proximo, o respeito as pessoas e os cuidados de si no que diz respeito a higiene

pessoal.

Resumidamente, entre os bakongo, como se explicou acima, a vida enquanto
existéncia € perpassada pela palavra e por um universo grafico-visual, gestual e sonoro, que se
constituem como vetores de conhecimentos e praticas cuja transmissao vai das pessoas mais
velhas aos jovens e as criangas. Porém, ¢ importante sublinhar que as pessoas de menor idade
também tém direito a palavra, sempre que a situacdo e a ocasido permitam. Diz um provérbio
kongo: “mwana nkunda sika ngoma, mbuta kinai”. Na tradugao literal, temos “a crianga toca o
tambor e o(a) adulto(a) danga”. Dessa elocucao-chave, percebe-se o reconhecimento que se tem
em relacdo ao processo de ensino e aprendizagem que coloca no centro das atencdes toda a

comunidade enquanto entidade produtora e difusora de conhecimentos.

2.3. OS OVIMBUNDU

Antes de tecermos as consideracdes acerca deste topico, comecemos pelo etnonimo
“ovimbundu”, cuja derivagao divide os autores que se debrugam sobre ele.

Segundo Malumbu (2005), o vocabulo deriva da evolucdo semantica de muntu que,
em diversas linguas africanas, proximas dessa palavra, assume o significado de pessoa.

Em umbundu, provém de mbu, que designa a qualidade do que € preto, negro ou
escuro, que significa vakatekala em umbundu.

Na sequéncia, o autor sinaliza que o vocavulo ovimbundu € radicado no termo omanu
(plural de “munu’), que significa pessoa. E isso nao ¢ tudo. Rebuscando o significado do termo
ovimbundu da onda dos movimentos migratorios e das guerras de expansao, que levaram a
integracao e fusao étnica de diversos povos e grupos sociais africanos, tem-se a impressao de
que esse vocabulo, em termos de sua origem historica, teria sido aplicado a um ou varios grupos

sociais de hordas de guerreiros cuja aproximacao, em ato de ataque, ou de resisténcia bélica, se
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fazia notar pelo “levantamento de poeira”, em umbundu, “okutumul'ombundu” (Malumbu,
2005).

Esse argumento liga-se a caracteristica de ataques contra os ovimbundu geralmente
atribuida as hordas dos ditos jagas, cuja furia bélica se fazia notar a distancia através da nuvem
de poeira (ombundu), a qual se juntavam medonhos gritos e comandos de ataque que so por si
eram suficientes para amedrontar o inimigo ou po-lo em fuga. Recorde-se que nos finais do
século XIX, usava-se o termo jagas>® para dizer ovimbundu e vice-versa. Portanto, dizer “jagas”
e “ovimbundu” era a mesma coisa (Malumbu, 2005).

Ao contrario dos achados de pesquisadores como Malumbu, Kandjimbo (2019) alerta
que a busca etimologica do etnonimo ovimbundu permite extrair uma falacia resultante do
discurso taxonomico e classificatorio que caracteriza a visao medieval tardia e renascentista dos
europeus, sobretudo entre portugueses e ingleses, tais como o padre Baltazar Barreira, Andrew
Battell, Antonio de Oliveira Cadornega.

Ao mergulharmos nas obras da biblioteca que sobre os povos angolanos comeca a ser
formada a partir do século XV, verificaremos que alguns dos actuais etnénimos, como
€ o caso de ovimbundu, sdo auténticos enunciados performativos. Ao mesmo tempo
que decorriam dos baptismos em nome da fé crista, eram violentamente atribuidos
antroponimos europeus. Recorria arbifrariamente a termos das linguas autoctenes mal

conhecidas e construiam-se antropénimos colectivos artificiais (Kandjimbo, 2019, p.
157).

36 Segundo Malumbu (2005), as fontes historicas sdo concordes em afirmar que os jagas se teriam instalado no
planalto central de Angola, no século XVI e XVIIL, ou a presenca dos mesmos nessa regiao tornou-se evidente a
partir do periodo histérico, tendo em seguida os ditos jagas entrado em fusdo com os proto-ovimbundu, ou seja,
os habitantes anteriores do planalto central, antes da suposta invasdo ou revolta dos jagas. Refraseando Childs,
Malumbu explica que nos finais do século XVIII, os jagas € os proto-ovimbundu ainda formavam dois grupos
étnicos distintos, mas a partir do século XIX o termo jaga era utilizado para dizer ovimbundu e a identidade
deste povo. Vale sublinhar que, dentre as figuras histéricas que viveram no tempo dos jagas constam trés
entidades: Filippo Pigafetta (italiano), Duarte Lopes (portugués) e Andrew Battell (irlandés). Este tiltimo € o
unico que viveu no planalto central de Angola e conviveu com os jagas. Ao contrario de Pigafetta ¢ Eduardo
Lopes. que deixaram escritos sobre esse povo com base nos relatos que ouviam, Andrew Battell conviveu com
esse povo. Ele conta que foi raptado por grupo de guerreiros implacaveis em 1601, quando tentava atravessar a
regido do planalto central de Angola. Battell viveu como prisioneiro dos jagas durante dois anos, tendo
percorrido com eles vastas regides. Narra-se que esse povo era proveniente da Serra de Ledo ou Serra da Leoa.
De acordo com Malumbu, muitos dos leitores de Battell traduziram o termo Serra do Ledo ou Serra da Leoa por
Serra Leoa, pais da Africa Ocidental. Essa hipotese é questionada por Malumbu, que faz saber que
contrariamente ao que se tentava sustentar acerca da origem geografica dos jagas, € preciso ter em conta que de
resto existem em Angola diversas montanhas ou serras que receberam o nome de Serra do Ledo ou Serra da
Leoa pelo fato de as referidas montanhas serem habitadas por ledes e leoas. Por outro lado. no que diz respeito
aos usos, costumes e fradicdo, o autor refere que a origem dos atuais ovimbundu com as zonas do Norte e
Nordeste € referida de modo particular a regido de Kasanje, dita em umbundu “Kasandji”: regido essa onde se
verificaram algumas das mais sangrentas batalhas que assinalaram a presenca em Angola do suposto povo jaga.
Na verdade, o que se sabe de concreto sobre essa tradicdo € que os ancidos dos ovimbundu do periodo histérico
imediato a dita invasao dos jagas reconheceram Kasanje como sendo a regido onde estavam enterrados os “seus
antepassados™. Essa tradicdo € corroborada pelo fato de que no recente passado da histéria dos reinos do povo
de lingua umbundu, alguns emissarios desses reinos eram enviados para a regido de Kasanje com o fim de ai
venerarem os tumulos que os ancidos ovimbundu afirmavam serem dos seus antepassados.



66

Em relacdo a esse assunto, o estudo desse pesquisador angolano, que € uma tentativa
de reflexdo que se inscreve no dominio dos estudos sistematicos sobre a onomastica e a
semantica uteis a hermenéutica, pontua que para alguns conhecedores das tradi¢des orais
angolanas, o etnonimo ovimbundu deriva da expressao “opo pewe lya simba mbundu” (ali na
pedra simba mbundu), extraida de uma narrativa intitulada efitikilo lyo cikoti cumbundu
vongola (origem dos ovimbundu em Angola), a qual explica a migracdo das populacdes que
habitam hoje os planaltos centrais e regides vizinhas.
Segundo os(as) interlocutores(as) locais, os primeiros habitantes partiram de Kavanga
Katata, em Kalandula Kangombe, Mbonge ya Cingupa. Desceram o rio Kasai até chegar ao
Ndongo. Na regido do Ndongo, viveram muito tempo. Depois, a caga de elefante levou a que
alguns deles se dispersassem e fossem para o Cisoma, tendo dai partido para as proximidades
do rio Kwanza, onde encontraram uma rocha enorme.
Na tentativa de parti-la, deram-lhe o nome: opo pewe lyasimba mbundu, que significa
“ali na pedra de lyasimba mbundu”. Relendo criticamente os estudos sobre a origem
etimologica do termo ovimbundu, para além de outras informag¢des importantes e pertinentes
sobre o assunto, Kandjimbo faz-nos saber que os(as) outros(as) investigadores(as),
demandando a historia da implantacao do fendmeno religioso ocidental nos planaltos centrais,
cometeram erros, €, na sua senda, ocorreram puras reprodugdes em cadeia de imprecisdes
anteriores.
Foi assim que se generalizou, por exemplo, a traducdo de ovimbundu pela expressdo
"os povos do nevoeiro”. O historiador nigeriano Fola Soremekun, que escreveu uma
tese de doutoramento sobre a histéria da missdo congregacional americana em
Angola, diz “nos planaltos de Benguela vive um povo que acredita existir desde os
tempos imemoriais. Chama-se a si proprio ‘o povo do nevoeiro’ (the people of the
mist). Observando a carta elaborada por Gladwyn Childs, ndo se nota qualquer
referéncia ao termo ovimbundu no territério habitado por este povo. Estdo ai inscritos
toponimos a que, entretanto, pouca importancia se atribui. Sdo esses toponimos que

constituem a fonte para a identificacdo de determinado grupo de pessoas ou
comunidades (Kandjimbo, 2019, p. 160-161).

Dos varios argumentos aduzidos por esse pesquisador, percebe-se a sua critica aos (as)
estudiosos (as) desse povo por terem passado ao lado da discussdo sobre o etnonimo
ovimbundu, o que leva a que, até hoje, se reproduzam imprecisdes motivadas pelo discurso
colonial. Por isso, advoga que a categorizac¢ao ou determina¢ao de uma identidade coletiva deve
obedecer, com rigor, a pratica dos povos, tendo em ateng¢ao a territorialidade da comunidade ou
sujeito colectivo. Por fim, o autor escreve: “[...] podemos concluir que, enquanto etnénimo ou

antropénimo colectivo, “ovimbundu” € uma inven¢ao do século XX” (Kandjimbo, 2019, p.

170).
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Corroboramos com a afirmacdo de Kandjimbo, segundo a qual a determinagao
identitaria de um povo deve alicercar-se no discurso que as proprias comunidades produzem e
mantém sobre si, e ndo pode ser vista como uma simples etiqueta. Esse discurso esta ancorado
no imaginario do grupo e, mais do que um mero marcador identitario, expressa e reflete uma
complexa rede de conhecimentos nas dimensoes fisicas e metafisicas, visibilizadas através de
praticas socioculturais nos diferentes lugares de convivéncia.

Neste trabalho, optamos pelo termo ovimbundu, independentemente de ser ou nao
inven¢ao colonial. A nossa opg¢do deve-se ao fato de o termo ser aceito pelo proprio povo, e
1ss0, a nosso ver, em nada nvalida os achados de Kandjimbo, que se inscrevem nao s6 como
provocagao ao estudo do etnonimo em causa, mas como possibilidade de se adentrar cada vez
mais no universo cultural, historico, filosofico, economico, social e religioso desse povo, tendo
a lingua como uma das portas de entrada, podendo esta desvendar, na medida do possivel, as

suas percepgoes e visdes de mundo.

2.3.1. Localizacio geografica

Este ponto visa essencialmente elucidar (ndo de forma exaustiva) a extensao territorial
do centro e do sul de Angola, onde a influéncia dos ovimbundu € muito expressiva. Na
sequeéncia, dar-se-a particular atencdo a provincia do Huambo. Nesta parte, far-se-ao
considera¢oes sobre o municipio da Ekunya.

Em termos geograficos, a regiao habitada maioritariamente pelos ovimbundu abarca o
planalto central de Angola, agrupando trés provincias, nomeadamente: Bié, Benguela e
Huambo. Apesar disso, € digno de realce o fato de que a influéncia desse povo se estende para

as provincias vizinhas, como sao os casos das provincias do Kwanza Sul e Huila.
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Figura 3 — Mapa da provincia do Huambo
“iss - Waku Kung

Fonte: https://kapitololo.wordpress.com/huambo-map/

O planalto central, em média, supera os 1.500 metros de altitude, ocupando cerca de
220.000 quilometros quadrados, exceptuando-se o Morro do Moco, no centro planaltico, com
2.850 metros de altura, enquanto a regiao costeira, ao longo do Oceano Atlantico, desce até ao
mar. E importante sublinhar que a zona em referéncia estende-se horizontalmente desde a faixa
costeira do Oceano Atlantico, que divide as provincias de Benguela e Namibe, enquanto no
nordeste vai até a faixa sul de Malanje, e a sul prolonga-se até a metade norte da provincia da
Huila de que se falou acima.

A grande regiao habitada pelos ovimbundu, para além de possuir fauna e flora extensas
e variaveis, dispde de uma variedade de animais selvagens e domésticos, sendo que estes
ultimos servem mais para a subsisténcia familiar, para o comércio e para as praticas ritualisticas
que envolvem o sacrificio de animais de varias espécies.

A flora dessa regido € rica e variada. Possui, como nao poderia deixar de ser, diversas
plantas medicinais utilizadas no tratamento homeopatico de diversas doengas.

A regido em causa ¢ caracterizada por um clima que pode ser considerado temperado.
O periodo chuvoso come¢a em setembro, estendendo-se para o més de maio. Durante a estacao
chuvosa (ohombo), que vai da segunda metade de setembro a primeira metade de abril, a
varia¢ao da temperatura raramente ultrapassa os 32 °C, e a mais baixa anda pelos 15 °C. Durante
a estacao seca (okwenye), que coincide também com o chamado tempo frio e que se estende
pelos meses de maio a primeira metade de setembro, a temperatura pode descer aos 12 °C.

O clima e o solo sao favoraveis para varias atividades socioeconomicas, o que faz do

planalto central um dos polos agropecuarios mais importantes para a economia angolana. Tal
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como explica Malumbu (2005), no que se refere as potencialidades agricolas, a maior parte do
solo dessa regido ¢ de qualidade aceitavel, sendo que conta com aluvides que, acumulando-se
ao longo dos rios e das regides baixas, constituem um recurso precioso para a fertilizacao
natural do solo o que favorece a agricultura rendosa e, a0 mesmo tempo, ecologica. Essas e
outras potencialidades inserem-se no campo das atividades socioeconomicas desenvolvidas

pelos ovimbundu, como se pode observar no topico seguinte.

2.3.2. Caracterizacao da provincia do Huambo

Os achados historiograficos e nao s6 apontam que os ovimbundu constituiam um grupo
étnico formado por 22 reinos, e entre esses reinos a maior parte eram tributarios de reinos mais
poderosos (Lukamba, 2014).

O reino do Wambu, originario de Cela a nordeste de Mbalundu, ¢ um deles. Segundo
a tradi¢cao oral, a atual cidade do Huambo esta associada a fundagdo do que se convencionou
chamar por reino do Wambu, atribuida a Wambu Kalunga, que se tornou o primeiro rei dessa
regiao, por volta de 1600.

Essa regiao era habitada pelos vanganda, e s6 depois fo1 ocupada por Wambu Kalunga,
a quem se atribuem qualidades de destemido guerreiro que se fazia acompanhar dos seus filhos,
Cihamba e Katutu, e de seu primo chamado Sungwandumbu.

A respeito desse assunto, Malumbu (2005) explica que as relagoes entre Wambu
Kalunga e os vanganda que ali encontrou foram harmoniosas por muito tempo. Na sequéncia
disso, por volta do século XVII, nasceu o reino de Ciyaka a sudoeste do reino do Wambu.

Relatos orais e escritos dao conta que o primeiro rei de Ciyaka tinha afinidade
consanguinea com Wambu Kalunga, e ele esteve em conflito com os Ndombe, outro grupo que
se encontrava na regido acima referenciada. Uma vez vencido o conflito, o recém-chegado,
transformou a regiao num dos reinos tributarios de reino do Wambu.

As relagdes entre Wambu e Tchiyaka eram de cooperacio a todos os niveis da vida
social, politica e econdmica e os dois reinos agiam muitas vezes como se se tratasse

de um unico reino. Por isso a politica do reino do Wambu Kalunga compreende-se
melhor analisando a actividade do reino de Tchiyaka [...] (Malumbu, 2005, p. 172).

Como nos recorda Lukamba (2014), ao longo do tempo, foram surgindo outros Reinos
entre os ovimbundu, como Ndulu, em 1671; Viye, em 1760, e Kakonda Nova, em 1760. Entre

os Ovimbundu, o desenvolvimento economico nao era igual em todos os Estados, o que lhes
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dificultava formar uma Liga tinica para todos. Pese embora esse fato, a verdade € que era
possivel forma-las entre trés ou quatro Estados.

Seguindo Lukamba (2014), foram essas Ligas que fortaleceram ainda mais a
resisténcia contra os invasores portugueses, que os teriam atacado pela primeira vez em 1685,
mas nao tiveram sucesso. SO mais tarde € que os mvasores portugueses foram conquistando os
pequenos Estados limitrofes que se encontravam praticamente isolados. Lembre-se de que, em
1876, subiu ao trono Mbalundu EkwikwiII. Ele conseguiu levantar o nivel economico e formou
um exército poderoso. Tinha feito alianga com Ndunduma I do Viye (Bié).

Essa alianca desagradou os portugueses, que decidiram atacar uma vez mais oS
ovimbundu. Foi o capitdo portugues Teixeira da Silva que comandou o ataque final ao planalto
central, tendo sido apoiado pelos boers. Chegou a vencer, porém a guerra continuou no
Mbalundu, até 1896. Saliente-se que em 1902 houve uma revolta comandado por Mutu ya
Kevela que chegou a recuperar algumas terras ocupadas. Apesar da resisténcia dos nativos, a
ocupacao efetiva e vitoriosa dos portugueses terminou por volta de 1920 (Lukamba, 2014).

Esse quadro historico permite compreender varias questdes acerca da visao dos
colonizadores portugueses em relacao as regides ocupadas, como € o caso de Angola, que como
outros paises sob o dominio portugueés, conheceu uma nova realidade sociopolitica e economica
em funcdo da viragem politica que ocorreu em Portugal na primeira metade do século XX.
Trata-se, como sabe, do fim do regime monarquico portugués, no dia 5 de Outubro de 1910.

Esse marco historico do qual surgiu a chamada Republica, como ndo poderia deixar
de ser, esteve na base da (re)definicdo da politica de Portugal em relagio as colonias, em Africa.
Dentre essas politicas, constam as de ambito juridico-administrativo, as quais estiveram na base
das reformas administrativas de Portugal e das colonias.

Na Republica, foram promulgadas leis, sendo algumas aplicadas nas coldonias
conhecidas como provincias ultramarinas. Um dos aspectos mais marcantes desse periodo foi
a aprovacao do decreto com for¢a de lei de 27 de Maio de 1911, diploma de que ressaltam trés
notas: tratar-se de uma reforma descentralizadora; tratar-se de uma reforma que promove a
transicao de uma administracao de tipo militar (ou mista) para uma administragao de tipo civil;
tratar-se de uma reforma que procede a divisdo administrativa do territorio em distritos,
concelhos e circunscrigdes civis — sendo este ultimo trago particularmente significativo, pois de
algum modo ¢ ainda esta a divisdo administrativa do territorio subsistente em Angola
(Alexandrino, 2012). Desse modo, ndo ¢ de admirar o fato de o entdo governador de Angola,

Norton Matos, ter afirmado o seguinte:



71

[...] informacdes diversas disseram-me da densidade da populagdo indigena que
habitava naquela regido (entdo ja em principio de diminuicdo, mas ainda muito
numerosa ¢ forte), da facilidade de fornecimento de agua e de potencial eléctrico e da
fertilidade das terras circunvizinhas. O caminho de ferro de Benguela estava a atingir
o Huambo. Antes da sua inauguracdo, a que tencionava assistir, era necessario marcar
bem o nosso dominio naquela regido. — Varios diplomas legislativos foram por mim
publicados. Um criando a circunscricio administrativa de Huambo, outro o seu
primeiro administrador, Artur Soromenho, a quem Angola muito deve, e outro
finalmente, de 8 de Agosto de 1912 criando a «cidade do Huamboy. [...] (Matos,
1944, p. 125-127).

Tendo em atenc¢ao esse pormenor, € de se assumir que o Huambo de que se fala nessa
parte ¢ no ambito da politica administrativa colonial, atrelado aos interesses coloniais.
Continuando, € preciso dizer, foi o governador de Angola, Norton de Matos, quem fundou
Huambo, que anos mais tarde viria a ser batizado com o nome de Nova Lisboa. Em Memodrias
e trabalhos da minha vida, 1é-se também o seguinte:

Quando, em 1921, voltei a Angola, ajudei, quanto me foi possivel, o desenvolvimento
do Huambo. Instalei ali a aviacdo da Provincia, os servicos geologicos € 0s servigos
geograficos. Legislacdo recente elevou a cidade do Huambo a capital de Angola e

deu-lhe o nome de Nova Lisboa. Ndo concordei nem com uma coisa nem com outra
(Matos, 1944, p. 128).

Pode-se afirmar que foi com a proclamacao da independéncia de Angola, em 11 de
novembro de 1975, pelo MPLA (Movimento Popular pela Liberta¢ao de Angola), de orientagao
marxista-leninista (1975-1991), que Angola conheceu a atual divisao polico-administrativa. O
territorio angolano tem 18 provincias, sendo Huambo uma delas, com 11 municipios,
designadamente: Huambo (capital provincial), Bailundo, Caala, Chikala, Choloanga,
Kacmungo, Londwimbali, Longonjo, Mungo, Chingenge, Ukuma e Ecunha.

2.3.3. Caracterizacao do municipio da Ecunha

Segundo o Perfil Dinamico da Ecunha (2016), no passado, isto €, antes da chegada dos
portugueses, a regiao servia de acomodag¢ao para os comerciantes que circulavam a area, vindos
do litoral para o interior e vice-versa. Com o tempo, um cac¢ador oritundo do Kwanza Sul
descobre que as matas da regido tinham carocos de frutos silvestres em abundancia, o que
denotava a existéncia de animais que consumiam tais frutas. Ele decide se instalar na regiao e
descobre que os animais que comiam essas frutas eram as cabras do mato, que em umbundu se

chamam mbambi. A partir daquele momento, o cacador fixou-se na regido com a sua familia.
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Figura 4 — Mapa dos municipios da provincia do Huambo

< E e E " r? (_\"3 -Mungc‘_\\x
= - /rJ_L )

Bailundo*—
~

= - - —_
= @ Teixeira da Silva

Luinguengs
.c ongonj
uma Robert
Williams
k S
e SN =
&Caala/,—
. '_,__/ O Km 50 Km
e
{_;’_’

Fonte: http://heraldicacivica.pt/dist-huambo.htm

Segundo Paulino Ndumbu, um dos interlocutres dessa pesquisa, o toponimo em
questdao provém de ekunya, que significa caro¢o de uma fruta silvestre. A sua versao nao se
distancia da que consta do Perfil Dinamico do municipio, na medida em que pontua um cagador
que havia se instalado na regido para a pratica de sua atividade profissional. Porém, ao longo
dos tempos, essa localidade teve varios nomes.

No século XIX, com a instalacdo do posto administrativo dos colonizadores
portugueses, a vila foi batizada por Trinta. Esse nome surgiu da sequéncia da comercializagao,
na altura, da batata rena, cujo quilograma custava trinta escudos, moeda de Portugal. Como era
muito comum os habitantes afirmarem que l1kg de batata rena custava trinta escudos, entdo a
regiao acabou sendo conhecida como Trinta.

Na sequéncia, o interlocutor em causa fez saber que com o passar do tempo, ainda no
século XIX, a pequena vila teve outro nome — Vila Flor —, atribuido pelos portugueses como
homenagem a flora e as potencialidades agricolas da regido, aliado ao fato de, como todo o
planalto central de Angola, ter um solo de qualidade aceitavel para a pratica da agricultura e de
outras atividades socioeconomicas.

Ha também relatos que apontam que o vocabulo em questao provém de um destemido
cacador denominado Ekunya, que era primo do fundador da aldeia. Depois da caga, muitos
membros da comunidade iam buscar carne de animais em sua casa. E quando fossem
perguntadas qual era a origem da carne, alegavam ter comprado das maos de Ekunya, e isso fez

com que a aldeia tivesse esse nome. Apesar de as versoes sobre a sua origem nao convergirem,
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pelo que se sabe, o0 nome Vila Flor prevaleceu por longos anos, e foi substituido pelo toponimo
Ecunha, pelo governo angolano, depois da proclamacao da independéncia em 1975.

Lembre-se de que o Municipio de Ekunha entrou para categoria de Vila a 13 de
Dezembro de 1971. A sua populagdo € estimada a 78.848, e administrativamente esta dividido
em duas comunas: a sede municipal e a comuna do Chipeio®’. Grande parte da sua populagao
dedica-se a atividades como agricultura, pecuaria, pesca fluvial e comércio informal, tanto nas
pracas publicas como nas cantinas feitas nas residéncias dos(as) moradores(as).

O municipio localiza-se no extremo noroeste da sede da capital da provincia do
Huambo. A norte, esta limitado pelo Londwimbali, a sul, pela Caala, a este, pelo Huambo,
enquanto, a oeste, pelo Longonjo. Em termos de extensao territorial, Ekunya tem uma superficie
territorial de 1.677 quilometros quadrados, correspondendo a 5,38% da superficie total da
provincia do Huambo. O seu clima € tropical de altitude (temperado quente), com uma
temperatura média anual de cerca de 19 °C e temperatura média minima e média maxima anual
de cerca de 12 °C e 26 °C, respectivamente. O regime de temperaturas e de chuvas define duas
estagOes distintas, sendo uma a estacdo das chuvas, que vai do més de outubro a abril, e a

estagao seca (conhecida como cacimbo), que vai de maio a setembro.

2.3.4. Atividades socioeconomicas

Dentre outras atividade socioeconomicas desenvolvidas no planalto central de Angola,
destacam-se o0 comércio, a pesca, a pecuaria e a agricultura familiar nas comunidades rurais que
dependem fundamentalmente das caracteristicas do solo e do clima. A mobilidade desta pratica
mnicia no mes de setembro, quando a queda das primeiras chuvas marca o inicio da estagao
chuvosa que se chama ondombo, que dura enquanto dura a queda das chuvas anuais.

O fim das chuvas da inicio a uma outra esta¢ao designada okwenye (época seca). No
geral, no més de setembro, quando inicia a €poca chuvosa, verifica-se o inicio do maior
movimento humano a volta da atividade de produgao agricola. Essa atividade comeg¢a com a
cultivacao do ombanda (Malumbu, 2005).

A partir dos(as) mterlocutores(as) consultados(as), assim como da pouca bibliografia
consultada a respeito do planalto central, percebemos que existem varias tipologias de campos

agricolas, sendo que cada uma merece um tratamento especifico tendo em conta alguns fatores,

37 Os dados constam do Perfil Dinamico do Municipio de Ecunha (2016).
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como as caracteristicas morfologicas e ecologicas que fazem com que a producao agricola varie
de campo a campo.

Dentre outros campos, podemos destacar alguns, como € o caso do ocumbo, que deriva
de olumbu e significa cerco. E um tipo de campo agricola cultivado a volta das residéncias,
geralmente feito de madeira ou pau com vista a impedir o acesso dos animais domeésticos as

plantagdes, como tomate, pimenta, milho, batata-doce e mandioca.

Figura 5 — Ocumbo no bairro Cikala (Ekunya)
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O outro campo agricola chama-se epya, podendo ter mais de 10 hectares de extensao.
Normalmente, fica mais afastado das aldeias, e no seu centro constroi-se uma habitagdo de
caracter permanente que se chama ocipundu.

Dentre outros produtos nele cultivados, destacam-se a mandioca, a couve, a cebola, a
batata-doce, o ferjdo, o repolho, o abacaxi, o abacate, a banana, a cenoura, a manga e o milho.

Nesta sequéncia, destaca-se também o campo chamado e/unda, que é a designacgao
atribuida aos terrenos ondem existiam aldeias que, por um ou outro motivo, acabaram por ser
abandonadas. Sabe-se que o abandono das aldeias deve-se a fatores, como doengas, que tenham
assolado a comunidade. De acordo com as comunidades, nesses casos, 0 elunda nao pode ser

cultivado porque se acredita que o ambiente esteja infetado de agentes microbicos portadores
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de doengas. Todavia, € preciso ressaltar que o seu cultivo so € possivel mediante autorizagao
do chefe da aldeia (Malumbu, 2005)*.

Para além dos campos destacados, podemos referenciar o onaka, que € uma espécie de
campo-horta, ou seja, ¢ uma agricultura do tipo mediterraneo praticada junto das nascentes de
agua e ao longo dos rios. Uma das suas principais vantagens em termos de producao consiste
no fato de que se localiza numa zona com bastante umidade, e isso facilita muito mais a
fertilidade do solo, que faz com que em periodos secos, por exemplo, as familias tirem proveito
desse tipo de campo agricola, evitando a escassez de produtos de primeira necessidade

alimentar enquanto esperam pelas chuvas.

2.3.5. Situacao linguistica

Tal como se referiu na introducao, os ovimbundu falam umbundu, lingua de matriz
bantu, cuja influéncia € notavel nas provincias vizinhas, como € o caso da provincia do Namibe,
a nordeste da provincia do Kwandu Kubangu e uma parte do norte da provincia da Huila.

De acordo com a classificagdo de Malcolm Guthrie, as linguas africanas faladas em
Angola pertencem a trés zonas especificas, a saber, a zona H, que retine as linguas bantu faladas
no norte e nordeste do pais (kikongo e kimbundu), ao passo que a K agrupa as linguas da regiao
leste (cokwe e ngangela), enquanto na zona R, onde figura o Umbundu, fazem também parte
outras linguas como olunyaneka e oshiwambu (Fernandes; Ntondo, 2002).

No que diz respeito ao umbundu, Kapitangu (2008) pontua que essa lingua possui,
dentre outros, os seguintes dialectos: usele (falado na provincia do Kwanza Sul, nas localidades
Seles-sede, Ambwi, Botela, Waku-Kungu-sede), ukasonge (falado no Kwanza Sul, nas regides
de Kasonge-sede Atome, Dumbi, Pambangala), umbalundu (estende-se no Huambo (capital da
provincia com o mesmo nome) e nas regido de Mbalundu-sede, Mbimbi, Henge, Lunji e
Luvemba), uwambu (falado no Huambo e nas regides de Kalima e Cipipa), uviye (falado na
sede provincial do Bi€ e nas regido de Kambandwa, Cikala, Kunji e Tulumba), undombe (falado
na provincia de Benguela, mais precisamente no Ndombe Grande-sede) e olumbali (provincia
da Huila, nas localidades de Cilenge-sede, Milwa, Mumba, Makuli, Muloy1, Ukali, Ndambo e
Kutembo).

3% O trabalho de H. Pbossinger intitulado Interrelations between economic and social change in rural Afiica. The
case of the ovimbundu of Angola ¢ uma das referéncias para se compreender essa questio, como sinaliza
Malumbu (2005).
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2.3.6. Aspectos culturais

Os ovimbundu, a semelhanc¢a de outros povos bantu, revelam um modo de vida com
as suas especificidades, embora se reconhecam os tragos comuns que partilha com os outros
povos, como ¢ o caso da crenca que coloca Suku (Deus) no apice da piramide vital.

Assim como o0s outros povos bantu, os ovimbundu tém reveréncia pelos seus
intermediarios, dentre os quais os espiritos e os antepassados. A reveréncia aos intermediarios
do Criador, por muito tempo, confundiu alguns especialistas que sustentavam a tese segundo a
qual, essa entidade Suprema €, entre os bantu, um ente ocioso, que abandonou o mundo e ficou
incomunicavel.

Esta tese foi e é contestada por muitos especialistas dedicados ao estudo das religioes
nos varios campos culturais bantu. Altuna (2014), Mbiti (1970), Elungu (2012) sao, dentre
outros, os estudiosos que refutam tal tese. Nao € por acaso que Altuna ¢ peremptorio quando
refere que

hoje, procura-se evitar esta denominacdo visto que ndo corresponde a realidade
cultural dos povos chamados primitivos. E referido ao pensamento banto ¢é

inadmissivel; de nenhum modo reflete a sua concepcdo de Deus (Altuna, 2014, p.
405).

Nesse sentido, adentrando na visao de mundo ovimbundu percebe-se que Suku €, na
piramide da estrutura de poder divino, o primeiro e € seguido por espiritos, ancentrais, pessoas,
elementos da natureza, entre outros.

Como crentes, os ovimbundu acreditam no poder de Suku e isso faz com que o adorem
e 0 evoquem nos varios momento de vida, através de praticas sociais e ritualisticas. Nao ¢ de
se admirar o fato de ser invocado para mtervir na resolugcao dos varios problemas enfrentados
pela comunidade, seja a calamidade natural, pestes, mortes, seca etc.

Como todos os outros grupos bantu, eles ndo precisam recitar um credo. O seu credo
esta neles, no seu sangue, no seu coragao. Tudo que acreditam de Deus experimentam-no
através de termos concretos, de atitudes e de actos de adora¢do. O individuo acredita naquilo
em que os outros membros da comunidade acreditam: uma fé comunitaria (Altuna, 2014).
Apesar de a presenca de Suku se refletir no dia a dia de quem acredita nele como Ser supremo
e cujo poder € absoluto sobre a vida na sociedade, os ovimbundu acreditam nos seus
antepassados. Estes jamais foram esquecidos, pois, como mtermediarios de Suku, exercem

influéncia sobre os vivos, em todos os aspectos.
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Eles sao invocados também para ajudar a comunidade a manter o equilibrio social,
particularmente quando ha calamidades naturais, como chuvas torrenciais, pestes nos animais,
mortes sucessivas nas familias. Normalmente suplicam a interven¢do dos antepassados no
sentido de obterem auxilio para se ultrapassar os problemas que a comunidade ou as familias
estiverem a enfrentar.

Aqui, parece-nos importante assinalar a ideia de relacdo, tendo em vista que a vida
entre os bantu, no geral, e entre os ovimbundu, em particular, articula-se na base da relagao de
tudo que existe, 0 que ndo nos autoriza a ver a vida como unidade fragmentanda. O seu Universo
revela a reciprocidade entre Suku, comunidade, natureza etc. Nesse sentido, para contextualizar,
os antepassados estao na vida de cada individuo interpelado pelo mistério divino por quem
acredita como forca suprema e vital. A natureza entra na ordem da relagao porque nao esta a
margem de Suku, dos antepassados e dos homens e das mulheres que exercem for¢a e poder
para sua sobrevivéncia tanto na natureza como na cultura. Isso leva-nos a corroborar a
afirmacao segundo a qual:

Viver € relacionar-se, é poder restabelecer alguns legames existenciais com todos e
com tudo, € comunicar-se e comungar com todos e com todo Universo inteiro. Eis
porque a imortalidade constitii um supremo bem, uma vez que significa nao
interromper jamais esta relacdo, significa viver sem limites, enquanto possibilita para
sempre este relacionar-se com todos e com a inteira criacdo. E neste sentido que

entendemos a Vida como essencialmente relacdo “ser-com-e-para-todos-os-outros”:
uma auténtica reciprocidade (Lukamba, 2014, p. 38).

Em outros termos, seguindo Elungu (2012), na vida, tudo conduz ao conhecimento de
Deus, que, inseparavel do resto, reconduz a vida que este pretende reforcar e perpetuar. Ora, se
o culto, nesse sentido, se pode centrar em tudo, nos antepassados, nos espiritos da natureza, no
espirito-Ser supremo, € afinal para o unico e fundamental culto que a vida se presta a si mesma.
Portanto, todas as visoes tradicionais do ser humano, da sociedade, da natureza e de Deus sao
uma e a mesma visao na qual a ligacdo a vida, a sua vida como tra¢o de unido, ocupa o lugar
primordial do sagrado central e fundamental.

Isso refor¢a o que foi aflorado anteriormente quando se falou acerca da presenca de
Suku, que ¢ efetiva e permanente na vida comunitaria. As diversas praticas sociorreligiosas,
discursivas e performativas ajudam a perceber a visdo de mundo ovimbundu.

Nao sdo poucos os casos em que os(as) oradores(as), fazendo vénia a ancestralidade
dizem “akulu vapopya hati”’, que significa “os mais velhos disseram”. Esse enunciado
prepositivo e reflexivo demonstra a honra aos antepassados, cujos ensinamentos continuam na

memoria coletiva da comunidade para a resolucao de varios problemas. Quer isso dizer que as
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bases que sustentam a vida da atualidade estao enraizadas no legado histérico-cultural e
filosofico herdado do passado.

E apesar de esse legado ndo ter registros sob o viés de script como formalizado na
concep¢ao eurocentrica, € bem evidente em outros suportes, como mascara e corpo. Alids, nao
¢ de se estranhar que os ovimbundu, ao longo dos tempos, vém documentando suas obras no
corpo e nao so. O provérbio “os brancos escrevem livros, nés escrevemos no peito” mostra
claramente a no¢ao de suporte e dos textos nele inscritos.

Nesse sentido, acessar um corpo implica ir ao encontro de memorias e historias
mnscritas nele, ou melhor, ouvir um ocimbundu (singular de ovimbundu) ¢ efetivamente
atravessar a dimensao prosaica da comunica¢ao, porque da boca se verbalizam também textos
estético-simbolicos (adivinhas, anedotas, can¢des, mitos, preces e outros) cuja enunciagao,
como nao poderia deixar de ser, depende fundamentalmente das condi¢des de producao.

Por outro lado, € importante reconhecer que em virtude da longa presenga europeia em
Angola, nao se pode ignorar a presenca de religides de origem estrangeira e as locais de base
cristd, que acabaram por incrementar na sociedade angolana novos modus vivendi € modus
operandi como paradigmas definidores de outras concep¢oes de vida do ponto de vista
religioso.

Tal como as crencas, os habitos e costumes historicamente localizados buscam
fundamento na vida como um todo, pois ¢ nela onde se manifestam de diversas maneiras e
abrangem dominios como a educa¢dao. O modelo de educacdo formalizado pelos ovimbundu
estd também baseado na oralidade como vetor de transmissdo e recepgdo de
conhecimento/sabedoria socialmente aceitos.

Esses conhecimentos e saberes voltados para questdes como amor ao proximo,
educacao sexual e conjugal, fraternidade, respeito, solidariedade, benevoléncia, humildade,
obediéncia, generosidade, o cuidado a ter na linguagem (verbal e nao verbal) a hospitalidade, a
proibicao do furto, entre outros, sdo transmitidos pelo grupo como um todo. Aliés, é grande o
lugar reservado a comunidade entre os ovimbundu.

A aldeia configura-se como uma familia numerosa e extensa enquanto realidade unida
e €, em si, a chave da vitalidade do grupo, pelo que todas as atengdes em relagdo ao jovem sao
orientadas no sentido de integra-lo no processo evolutivo da inteira sociedade, numa
corresponsabilidade que se estende aos antepassados, sobretudo na sua sabedoria, para fazer do
nedfito em crescimento uma pessoa que possa prolongar os valores de todo o grupo e realizar-

se plenamente (Lukamba, 2014).
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Como se pode observar, o processo educativo transcende a esfera familiar e assume
uma dimensao coletiva, estendendo-se, desse modo, a comunidade, as instituicdes sociais cuja
responsabilidade ¢ contribuir para a manutencao plena do grupo e dos seus valores. O provérbio
“omunu I’ovonya, omunu [’olondunge” (o rato com os pelos, a pessoa com o juizo) revela o
comprometimento da comunidade face ao conhecimento, a sabedoria e a sua respectiva
socializa¢do. Dentre outras instituigdes sociais onde esse manancial de conhecimentos é
transmitido e recebido, podemos destacar as seguintes:

¢ Ondjango: € uma institui¢ao social com varias finalidades, como a recepcao de visitas,
realizacdo de julgamentos, entroniza¢ao de chefes de aldeias e contagao de historias as
pessoas mais jovens. Nesse processo de ensino e aprendizagem, sao também utilizados
textos orais como provérbios, contos, genealogias etc. com o objetivo de incutir nas
pessoas valores socialmente aceitos, assim como ensina-las historias sobre as familias
e o grupo como um todo. Na pesquisa de campo, os(as) interlocutores(as)
entrevistados(as) foram unanimes em afirmar que atualmente, particularmente no
municipio da Ekunya, ondjango ja ndo exerce plenamente a sua funcao social.
Seguindo Jorge Kahosi e Paulino Ndumbu, o ondjango, nos dias de hoje, tem
congregado mais membros de associagdes agropecudrias para abordar questdes
atinentes as suas atividades profissionais. Dentre os fatores que concorrem para a
desfuncao tradicional do ondjango, por assim dizer, esta o fato de na atualidade grande
parte dos membros das comunidades estarem vinculados aos trabalhos na
administragdo publica. As pessoas mais jovens, por exemplo, por conta dos seus
estudos nas escolas consideradas modernas, tém contribuido consideravelmente para
a nao frequéncia dessa instituicdo, espécie de residéncia publica, de forma circular,
feita de pau a pique ou blocos e cobertas de capim ou chapas de zinco;

e Evamba: ¢ comumente conhecida como escola de iniciagdo masculina e tem por
objetivo formar os nedfitos com diversos conhecimentos. Essa escola conta com a
presenca de mestres de cerimonia que introduzem os adolescentes nos mistérios da
vida, ensinando-os, dentre outras coisas, os preceitos socialmente aceitos pela
comunidade, sobre sexualidade, os cuidados sobre si, as técnicas de manufaturacao de
diversos utensilios (cestos, armadilhas, fisgas etc), a caga, a pesca, o tratamento de
animais domeésticos. Um dos momentos nobres da evamba consiste no corte do
prepucio a sangue frio. O periodo de formacao dos neofitos vai de 60 a mais dias, e

findo esse periodo todos regressam ao convivio familiar com festas efusivas;
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e Efiko: ao confrario da evamba, efiko ¢ um ritual de passagem reservado
exculsivamente para as adolescentes. Normalmente fica distante das aldeias e ¢
liderado por mulheres experientes que se encarregam de preparar as neofitas para os
desafios futuros na comunidade. O ciclo formativo abarca varios aspectos que refletem
0 modus vivendi e modus operandi da comunidade. Nessa instituicdo social, elas
aprendem varias coisas sobre a vida, como o respeito pelos mais velhos, a
solidariedade, a educagao sexual, a culinaria, a criagao de animais domeésticos, a pesca
fluvial, a agricultura, a tecelagem, os cuidados sobre si, entre outras.

Em resumo, ¢ preciso sinalizar o seguinte: os grupos kongo e ovimbundu, apesar de
estarem geograficamente distanciados, apresentam algumas similaridades em relacdo aos meios
de produgao socioeconomica.

O mesmo se pode dizer a respeito dos aspectos culturais, cujo principal meio de
transmissao ¢ a oralidade. Nesse processo, a énfase recai no ensino e aprendizagem que ocorre
nas vivéncias, dentro e fora das instituigdes tradicionais.

Para além das manifesta¢des sociodiscursivas prosaicas, quer os bakongo quer os
ovimbundu primam muito pela escuta como metafora da verdade, ou seja, as pessoas de todas
as idades, desde cedo, sdo mstruidas a lidar com a poténcia da palavra falada, e esta €,
indiscutivelmente, dirigida ao ouvido.

A audi¢dao internaliza e presentifica a filosofia de vida do grupo por meio das
vivencias. Nesse sentido, as atitudes e os comportamentos adversos aos principios aceitos pela
comunidade sdo sancionados, no quadro do processo de ensino e aprendizagem considerado
tradicional, que também abarca textos orais entendidos como meios didaticos nos miltiplos
espagos de convivéncia social.

O modelo de ensmo -caracteristico desses povos € comumente considerado
“tradicional”. Aqui, essa no¢ao nao remete para o antigo e em desuso, como € muitas vezes
catalogado. Por tradicional entende-se o que se transmite e se recebe até na atualidade.

Nesse sentido, o modelo de educacao desses povos € atual e esta imbricado, de certa
maneira, com o que se convencionou designar educacdo moderna, sob coordenacdo do
Ministério da Educacao de Angola.

Embora o sistema educativo ndo seja foco deste trabalho, ¢ importante pontuar que
persiste, no contexto angolano, o debate sobre o possivel didlogo entre o tradicional e o

moderno, nos diferentes subsistemas de ensino.
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De uma maneira geral, os(as) pesquisadores(as) que se debrucam sobre esse assunto
tém questionado o modelo de ensino vigente, baseado exclusivamente em portugués, desde a
independéncia de Angola, em 1975. Alias, conforme nos lembra Vieiwra (2002), durante a 17
Republica (1975-1992), a escola, em Angola, foi convertida num forte aparelho ideoldgico,
pois o sistema educativo foi transformado num sustentaculo da ideologia dominante sob o viéis
marxista-leninista para se construir a nagao, afastando a diversidade e ossificando a diferenca.

E verdade que até hoje os debates em torno desse assunto sugerem que se repense o
papel dos saberes locais e/ou ancestrais das sociedades tradicionais angolanas, tendo em conta
o fato de que em varios contextos de socializagdo os ritos dos diversos povos no contexto
angolano continuam dominando a transmissao e circulagao dos conhecimentos.

Reconhecendo a importincia que esses saberes tém no processo de ensino-
aprendizagem e nao sO, percebe-se que pensar uma escola inclusiva e plural implica ndo perder
de vista as linguagens e as linguas com as quais se enunciam os saberes constituidos, por vezes,
ha séculos, que criaram e continuam criando disposi¢oes heuristicas, gnoseologicas e

experimentais.
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3. TRADICOES ORAIS E SEUS DISCURSOS NOS MEIOS SOCIOCULTURAIS
KONGO E OVIMBUNDU

3.1. CONSIDERACOES PRELIMINARES

Neste ponto, pretende-se tecer algumas considerag¢oes acerca das tradi¢des orais nos
meios socioculturais kongo e ovimbundu. A perspectiva da abordagem ¢ poliédrica, na medida
em que se privilegia um olhar pluridimensional sobre os discursos orais enquanto
conhecimentos locais que se tecem e se (re)elaboram dentro das relagdes nas quais sao
evidencidas. Essa questdo amplia inclusive as possibilidades de se teorizar a partir da tradi¢ao
oral, extrapolando o verbalismo como unico vetor de transmissao de saberes, conhecimentos e
praticas sociodiscursivas, religiosas, historicas, culturais etc.

Esse argumento mostra que pensar a tradicao oral implica ter em considera¢ao os seus
meios e modos de transmissao e refuncionalizag¢do, tendo em vista que a enunciagdo e
circulacao de textos no quadro da oralidade depende fundamentalmente das condi¢des de
producao dos sujeitos implicados nos mais variados atos de comunica¢do que envolvem, para
além do verbalismo, todo um universo grafico-visual, gestual e sonoro, como veremos mais

adiante.

3.2. DA TRADICAO ORAL

Autores como Jan Vansina (1982), Hampaté-Ba (1982), Raul Altuna (2014), Emilio
Bonvini (2016) e Marcellin Zounmeénou (2012), apenas para citar alguns, quando enfatizam a
tradi¢do oral, apontam o verbalismo como seu principal vetor de transmissao, ou seja, € atraves
dela que se transmite todo um manancial de conhecimentos e praticas sociais, mistico-
esotéricas, culturais e outras, nos diferentes lugares de convivéncia dos povos de Africa. Aqui,
a palavra ¢ ritualizada e reverbera textos cuja proliferacao depende fundamentalmente das
condi¢oes de sua producdo. Por isso se diz que ela pode ter uma dimensao espiritual se for
invocada e proferida para curar uma determinada patologia ou para se evitar calamidades

naturais que estejam a afetar negativamente a vida de uma comunidade.
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Essas breves considera¢des acabam por ter um viés cientifico quando pensadas no
quadro epistemologico, que vai muito para além de meras descrigdoes sobre um determinado
aspecto da tradi¢ao oral.

A tradicdo oral, marcada pela oralidade e por um universo grafico-visual, gestual e
sonoro abarca todos os aspectos da vida de uma comunidade por isso € considerada universo
de conhecimentos de varia espécie como botanica, direito, zoologia, geografia, medicina,
agricultura, gastronomia, artes, filosofia, literatura e religido, configurando-se como patrimonio
herdado do passado e que € recriado, refuncionalizado e ressignificado em novos contextos

comunicacionais de povos.

A ftradicdo oral estda empregnada de respeito pelo antepassado que a legou e o seu
dinamismo vital comunica-se e prolonga-se até ao individuo e ao grupo. Cumpre,
assim, uma importantissima funcio sécio-religiosa. E o laco vital que une os vivos
com os antepassados. A palavra que estes pronunciaram faz-se vida na comunidade
sensibilizada e conserva todo o seu vigor, através do tempo. no conto, no mito, gesto,
provérbio, palavra ritual e norma (Altuna, 2014, p. 39).

A colocagdo de Altuna é extensiva a regido bantu onde as manifestacdes
sociodiscursivas estao ancoradas nas tradicdes herdadas dos seus ancestrais e estdo em
constante processo de reatualizacdo, ressignificacado e restauracdo, fundamentalmente atraves
das oralidades que supdem, em si, uma poética, sem se Opor ao escrito, pois, essa 0posicao entre

o oral e o escrito confunde o oral com o falado, como se pode observar:

Passar da dualidade oral/escrito para uma parti¢io tripla entre o escrito, o falado e o
oral permite reconhecer o oral como um primado do ritmo e da prosddia. com sua
semantica propria. organizacdo subjetiva e cultural de um discurso. que pode se
realizar tanto no escrito como no falado. Ha oralidade em Rabelais e em Joyce. A
entonac¢io € um modo da oralidade do falado. A imitacdo do falado no escrito € distinta
do oral. A historicidade da pontuagdo dos textos é uma questdo da oralidade
(Meshonnic, 2006, p. 8).

Em virtude da elastidade que caracteriza a oralidade, muitos pesquisadores, como € o
caso de Vansina (1982) nao encontram definicdes que deem conta de todos os aspectos da
tradigao oral. Esse historiador apoia-se no fato de que um documento oral pode ser definido de
diversas maneiras, pois um individuo, ao narrar uma histéria pode interromper seu testemunho,
corrigir-se, recomegar, que € diferente de um documento escrito.

Citado por Calvet (2016), Henri Davenson, tal como Vansina, entende que a
transmissao por via oral esta sujeita a deformac¢des muito mais numerosas e profundas do que

aquelas a que se expoe a tradicdo manuscrita.
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Apesar da pertinéncia das observagoes acima referenciadas, ¢ importante sublinhar que
o que se considera deformacao por um historiador de tradi¢ao escrita, por assim dizer, €, no
fundo, o principio constitutivo da oralidade, tendo em conta que as variantes do texto oral nao
sao traicoes de uma forma fixa.

Elas inscrevem-se num certo estilo que facilita a memorizacao. Dito em outros termos,
nao se trata de opor memorizag¢ao e improvisa¢ao, muito menos medir o grau de fidelidade de
um texto oral, ou, ao contrario, seu grau de divergéncia, mas antes, perceber que o estilo oral
nao ¢ um fato exdtico ou antigo, que ele vive perto de nos e frequentemente sustenta algumas
de nossas conversas cotidianas (Calvet, 2011).

Uma das questoes que nos chama a atengao relativamente ao principio constitutivo das
oralidades ¢ o fenomeno da variabilidade. As cangdes coletadas no Kwimba e na Ekunya
evidenciam esse fendmeno, e isso leva-nos a refletir, mais adiante, sobre os processos de sua
transformagao nos niveis sintagmatico e paradigmatico. Como veremos, sao narrativas criadas
e recriadas, e favorecem, indiscutivelmente, o surgimento de suas infinitas versdes que, no
fundo, se constituem como novos modos de enunciagao de historias, em decorréncias de novas
condi¢des de sua produgao.

E mais, tal como no resto do continente africano, nos dois campos culturais estudados
(kongo e ovimbundu), no que os modos de transmissdo e circulacdo de conhecimentos diz
respeito, constatamos atos performativos que buscam organizar vetores de leitura do mundo
através de um imenso universo grafico-visual, sonoro e gestual, como podemos observar

abaixo.

3.2.1. Tradicoes orais e sistemas grafico-visual e sonoro

Ao contrario do que se possa pensar, em qualquer parte do mundo, as tradi¢cdes orais
nao tém somente o verbalismo como principal vetor de transmissao de conhecimentos, visto
que elas sao marcadas por um vasto universo grafico-visual, gestual e sonoro.

Desse modo, junto com outros autores, defendemos que as tradi¢des orais possuem um
vasto sistema de escrita. Antes de se desenvolver este topico, € preciso pontuar que nos
basearemos em duas afirmagoes atinentes a amplitude das tradi¢des orais nos seus lugares e
modos de manifesta¢do. A primeira observagao € de Calvet (2011), para quem a lingua €, dentre
outros, um sistema de signos, e mesmo quando nao € escrita mantém vinculos com sistemas

pictoricos. E, quando se fala acerca do pictorico, assinala o seguinte:



85

[...] queremos deixar claro que tomamos aqui o adjetivo pictérico em um sentido
muito mais extenso do que sua etimologia nos permite: nao apenas o que esta pintado,
mas tudo o que € forma voluntariamente dada a matéria fisica (definicao que exclui,
certamente, a lingua. mas que incluiria sua transcricdo escrita). Essa pictoricidade
manifesta-se em formas muito diversas: ceramica, joias, tecidos, até mesmo os quipos,
as cordas com nods dos incas, que ndo serviam apenas para fazer contas, mas podiam
transmitir mensagens muito complexas (Calvet, 2011, p. 72).

Por outro lado, Houis (1971) refere o seguinte:

Toda informacdo e todo conhecimento passa pelo canal acustico da voz humana e
pelos instrumentos de transmissdo. Ha certamente fixacdes materiais de palavras,
como os baixos-relevos de Abomey ou as estatuetas de Kuba, mas pressupdem dizé-
lo de antemdo (Houis, 1971, p. 51)*.

As afirmacdes dos autores referenciados aproximam-se, pois deixam claro que a
lingua, enquanto sistema de signo, configura-se como elemento de tradu¢do do verbal, do
gestual, do sonoro e do grafico-visual.

A ideia de grafico-visual que guia essa parte da nossa discussdo abarca todas as
dimensdes de script (pictograma, ideograma e fonologico). Alguns especialistas, como nos
lembra Kubik (1986), preferem empregar esse termo somente para se referirem ao codigo
grafematico com dimensao universal, com grafemas que transmitem ideias ou sons de uma
determinada lingua.

Nessa perspectiva, o sistema ideografico, como € o caso dos fusona no leste de Angola,
que transmitem conhecimento e experiéncia num espa¢o intracultural, ndo podem ser
considerados verdadeiros scripts.

No contexto africano, qualquer discussao sobre o que deve ser chamado de scripf e o
que ndo deve, inevitavelmente acaba em um impasse. Uma das razdes para isso € que
a palavra “script” e seu equivalente em outras linguas européias (écriture, fi.; escrita,
port.; schrift, germ.) é fortemente carregada da concepcéo latina/romana. As linguas

bantu possuem campos semanticos especificos, que ndo sdo necessariamente
congruentes com o termo europeu (Kubik, 1986, p. 80).4°

Com essas observagodes (que nao sdo mais novidades), questiona-se o mito de uma
Africa sem escrita. A esse respeito, Battestini (1997), citado por Petter (2015), entende que a
situacao africana deve ser abordada numa perspectiva interdisciplinar, ou seja, os modos de

conserva¢do de memoria e do pensamento, assim como da transmissdo de mensagens

39 Toute information et toute connaissance passant par le canal acoustique de la voix humaine et des instruments
de transmission. Il y a certes des fixation matérialles de paroles, telles que les bas-reliefs d'Abomey ou les
statuettes kuba, mais elles supposent le dire préslable (Houis, 1971, p. 51)

40 Tn the african real, however, any discussion about what should be called script and what should not, inevitably
gets caught up in a stalemate. One of the the reasons of this, is that the word “script” and its equivalent in other
european languages (écrifure, fi.; escrita, port.. schrift, germ.) is heavily charged with a Latin/Roman
background. Comparable term in african, for exemple, Bantu languages have their own specific semantic fields,
wich are not necessary congruent with the european term (Kubik, 1986, p. 80).
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codificadas no tempo e no espaco, devem ser tratados dentro de uma abordagem semiotica,
considerando todos os sistemas de escrita que remetem a textos (ndo a sons, isoladamente
desprovidos de significado). Na sequéncia, Battestini propde a redefinicao do conceito de
“escrita”, segundo o qual todo traco codificado de um texto pode ser considerado escrita.

Pelo que se percebe, a sua contribuicdo aproxima-se da de Machado (2014),
pesquisadora brasileira. Em seu ensaio sobre tecidos graficos na esfera da cultura, parte da
hipotese segundo a qual a escrita € sistema ambiental de constitui¢do semidtico-cognitiva
fundado em possibilidades combinatdrias e interpretativas de leitura.

Para sustentar a sua abordagem, examina a perspectiva semiocéntrica fundada pela
temporalidade da cultura e ndo apenas pela dominante espacial. Este tltimo aspecto coloca em
causa, dentre outras, as seguintes premissas: (7) a inexisténcia de sistemas de escrita fora do
alfabeto; (7i) o ponto de vista etnocéntrico como o unico angulo de visao possivel.

Ora, ndao se conhecendo os argumentos que garantem a urefutabilidade de tais
premissas, entdao, pode-se aferir que nada impede a formulacao de alternativas, visto que € um
ato de pensamento, ou seja, um ato cognitivo que se manifesta como inteligéncia em diferentes
suportes e esferas culturais. Isso refor¢a o seguinte argumento: “o mapa do mundo nao € o
territorio europeu e, portanto, acolhe regides do planeta que estdo para além deste limite,
deixando a mostra ndo apenas diferentes espacialidades como também regides ancestrais da
grande temporalidade cultural” (Machado, 2014, p. 3).

No exame de suas hipoteses, comeca pela focalizacdo da variante «tempo» na variante
«espaco», sendo que ¢ na dimensdo das diferentes temporalidades da cultura que situa os
sistemas de escrita que, embora nao tenham se constituido a partir do alfabeto, exploram e
desenvolvem processos graficos reveladores de atos cognitivos complexos.

Por outro lado, o fato de nada poder ser afirmado com relagao aos signos formadores
do sistema grafico em questdo ndo da a legitimidade de se negar o sistema de escrita que a
inscricado rupestre, por exemplo, representa, caracterizado por signos continuos,
indecomponiveis em unidades menores, como acontece com os signos discretos que sao
decomponiveis em unidades: € o caso de letras, notagao musical etc.

Os achados arqueologicos e os relatos de antropélogos e de historiadores de arte em
Africa tém revelado o vasto sistema de escrita de diversos povos africanos, como € o caso dos
baluba, na Africa Central, que desde os tempos remotos, desenvolveram esculturas e pecas de
arte em ferro que continham simbolos usados para recordar e transmitir conhecimento acerca

de pessoas e eventos importantes do passado. Um dos seus artefatos culturais de extrema
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importancia era o /ukasa — feito de madeira rustica e decorado com pinos, migangas e
ideogramas entalhados — considerado quadro de memoria utilizado para interpretacdes e
transmissoes mais complexas da memoria.

No leste de Angola, particularmente nas provincias das lundas norte e sul, havia a
pratica de escrita de sona, que obedecia a uma técnica de execuc¢do que consistia na marcagao
de pontos, geralmente com os dedos indicador e anelar, com os quais se faziam desenhos na
areia. Era mais conhecida e executada pelos Akwa kuta sona (pessoas que dominavam o saber
dessa escrita e de todo um conjunto de conhecimentos sobre a vida e a natureza).

Os sona, representagdes grafico-visuais e efémeras, tal como as outras formas de
escrita, possuem uma estreita relacio com a oralidade, aludindo a textos como provérbios,
cangoOes, contos, enigmas, jogos e animais. A sua reutilizagdo, ao longo dos tempos, tem
evidenciado o seu caracter migrante, fixando-se em diversos suportes, como parede de casas,
painéis publicitarios e viadutos, em Luanda e em outras regides de Angola, sem legendas, e isso
nao passa de moda, cumprindo mais uma func¢ao estética. Todavia, nos seus lugares de fundagao
e de fala, por assim dizer, os sona consagraram-se como conhecimento sobre a vida como um
todo.

Constituem estas figuras sem duvida trabalho efémero, ladico. intelectual e
decorativo, sendo a sua execucdo uma habilidade verdadeira e engenhosa — o que
revela uma qualidade visual e manual muito apurada além de uma sensibilidade
estética consideravel; podendo ainda ser empregada como auxiliar da memoria,

servindo para comecar wma narracdo. Serdo assim desenhos que fazem falar, ligados
as recitacgoes, trazendo consigo o seu significado (Fontinha, 1983 p. 43).

Entre bawoyo, subgrupo kongo, em Cabinda (Angola), podemos destacar mabaya
manzungu, de que a oralidade se serve para através da voz, em termos acusticos, se projete para
o ouvido e se cristalize como memoria coletiva. O termo mabaya manzungu remete para tampa
de panela de barro, que contém, na sua superficie, varios simbolos que funcionam como escrita
alfabética sobre o papel.

Nao ha letras nem sinais que as indique e forme, ndo ha sinais verdadeiramente
estereotipados para se formarem palavras e, com estas, frases, leis e conceitos. O que
ha é uma manifestacdo do pensamento, da ideia, da lei, do conceito através de factos,
de atitudes, de coisas reais, visiveis, colhidas nas rea¢cdes humanas, na vida vegetativa
das plantas, no comportamento e vida dos animais, etc., etc., por meio de simbolos.

Mostram um poder de sintese, wuma intui¢do, um espirito de observacao e de psicologia
verdadeiramente surpreendente (Martins, 1968, p. 14).

E interessante pontuar que entre os bawoyo, a pratica de escrita escultural, por assim

dizer, ndo se limitava as tampas de panela, ou seja, essa escrita se expandia para mais
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dispositivos como lugares de inscri¢ao de memoria e historia, como sao os casos de cabagas de
vinho de palma, bandeiras de chefes, “sangas” — potes — para agua, em timulos e pentes.

Nas tampas de panela (mabava manzungu), € possivel absorver memorias e historias
sob forma de simbolos sobre a madeira, revelando, através de motivos visuais esculpidos,
aspectos socio-historicos, culturais e filosoficos por meio de locugdes verbais: provérbios e
narrativas de varia espécie. Todas as questoes proferidas através de tampas de panela refletiam,
efetivamente, aspectos concretos vivenciados pelos bawoyo.

Segundo Martins (1968), outrora, nas festas de casamento, a familia da noiva cobria
as panelas de comida, que eram enviadas a familia do noivo, com testos cheios de simbolos
adequados ao ato para mostrar ao noivo como se desejava que a noiva fosse tratada. O contrario
também acontecia, ou seja, as tampas das panelas do noivo para a familia da noiva eram
selecionadas criteriosamente muito em fungao do contexto, para que a familia da noiva soubesse
como a familia deste esperava que fosse tratado.

Entre os ovimbundu, podemos destacar as relagdes entre a simbologia grafica inscrita
nas mascaras e nos corpos (por escarnificacao) e as historias a que referem, as quais estao
associadas a varios aspectos da vida, como historia de clas e de entidades politicas e
profissionais. Mas nao ¢ tudo.

Segundo Redinha (1955), as esculturas desse povo sdo ricas em motivos. Sao marcadas
por animais domeésticos e selvagens, aves, lagartos completamente entalhados, e serpentes de
cuidada estilizagdo. O mesmo pode ser dito em relagao as cabacas gravadas e pirogravadas com
elementos geograficos ou figuras.

Para concluir este topico, reiteramos que as tradigdes orais kongo e ovimbundu, como
quaisquer outras, sdo caracterizadas por um vasto repertorio que combina o oral, o visual, o
gestual e o sonoro, como formas de inscrigao e difusdo de saberes, e tém um papel importante
nos seus lugares de fundagdo e circulacdo tendo em conta os propositos pelos quais sao
enunciadas em varios lugares, tempo em tempo.

Reiteramos que o verbalismo nao € seu uinico vetor de transmissao e recep¢ao, na
medida em que essas tradigoes orais se articulam também nas esferas da audibilidade e
visualidade como linguagem. Dito em outros termos, as questdes sinalizadas em torno das
tradi¢Oes orais e seus universos grafico-visuais, gestuais e sonoros nao podem ser vistas de
forma essencialista. Se pensadas como linguagens, pode-se, por exemplo, nos contextos kongo
e ovimbundu, rastrear-se, por assim dizer, a partir dos movimentos e extensdes dos seus

artefatos culturais, as linguagens iconicas tecidas por codigos e séries culturais de natureza e
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origem diversas. Lembre-se de que a iconicidade precisa ser reconhecida como uma
propriedade geral da linguagem, que pode servir a fun¢ao de reduzir a lacuna entre a forma
linguistica e a representa¢do conceitual para permitir que o sistema de linguagem se conecte as

atividades motoras, perceptivas e experiéncias afetivas (Perniss et al., 2010).

3.2.2. Textos em kikongo e umbundu: caracteristicas e funcoes

No topico anterior, pontuamos que as tradigdes orais estdo longe de serem pensadas
exclusivamente em termos linguisticos, tendo em vista o fato de serem marcadas por um vasto
universo grafico-visual como extensdo da memoria dos seus detentores.

Em se tratando de conhecimentos sobre a vida, possuem dimensdes sociais, historicas,
politicas, culturais, religiosas, filosoficas, mistico-esotéricas, estético-simbolicas, entre outras,
que estao profundamente enraizadas na vida das comunidades que as herdaram dos seus
ancestrais.

Os estudos de que dispomos acerca das tradi¢des orais nos diversos espagos
socioculturais de Angola, como € o caso das regides kongo e ovimbundu, acabam por se
aproximar e se distanciar em varias questoes que refletem as suas visdes de mundo, em
decorréncia de fatores geograficos, historicos, entre outros. Dito em outros termos, as condigdes
materiais favorecidas pelos meios ambientes acabam por impactar os modos de perceber,
estruturar e performatizar o mundo nas suas multiplas vertentes. Aqui, pensamos ser
fundamental darmos alguns detalhes que ajudam a compreender o sentido que esses povos dao
a vida.

A esse respeito, Elungu (2014), filésofo congolés democratico cujas pesquisas incidem
sobre os bantu, chama-nos a atengdo para o seguinte fato: mais do que captar e questionar a
mensagem que esses povos veiculam, € necessario rmos a sua raiz, isto €, na sua atitude
fundamental em relacdo a si proprio, em relagdao a sociedade e a natureza — atitude que se
acredita ser a chave da sociedade a que esses povos pertencem, abrangendo as concepgdes e
visdes do mundo.

Na sequéncia disso, esse fildsofo da-nos a conhecer que a realidade biologica,
enquanto vida, ¢ a realidade que encerra todas as outras: a a¢ao bioldgica, a reprodugao, como
sendo uma atividade que domina todas as outras e as reveste de sentido.

Todos esses testemunhos, apreendidos e formulados de diversas maneiras, acabam por

exprimir uma realidade tnica: a visao central dos bantu (como os kongo e os ovimbundu). a
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sua fé e a sua atitude fundamental, dito em outros termos, a sua ligagao a vida, a sua vida como
a realidade primeira e ultima, ao valor do supremo.
Nessa perspectiva, € evidente que a vida que vivo com 0s meus irméaos e o nosso poder
de engendrar concretizam, por perpetuacdo, a permanéncia do grupo e da sociedade,
sendo embora verdade que esse poder apenas € possivel em virtude dos antepassados
que no-lo transmitiram. A fonte da vida é, assim, considerada mais valiosa do que a

vida na sua manifestacdo concreta, pois, para se perpetuar, esta tem de regressar as
origens (Elungu, 2014, p.37).

A vida apreendida a nivel pessoal e comunitario esta em sintonia com tudo que existe,
ou seja, ha rela¢ao entre a pessoa/comunidade com os mundos visivel e invisivel, visibilizadas
através de praticas sociais e discursivas, nos mais diversos espagos de convivéncia: residéncias,
templos, florestas, rios, campos agricolas etc. Nesses e noutros espagos, a convivéncia implica
a comunicagao evidenciada por linguagens, podendo assumir, muitas vezes, um caracter mitico.
A esse nivel, pelo que as pesquisas tém revelado, a imaginacao parece envolver tudo e, como
tal, € objeto de interpretagao.

Trata-se de uma interpretacdo eminentemente sensual, imaginaria e mitica. A vida,
gracas aos sentimentos e as emogdes — diria mesmo gracas a actividade que lhe é
necessariamente inerente —, € logo experimentada como forca; forca essa que € visivel
e perceptivel na sua materialidade e que, a partir do momento em que se forna

invisivel, é imaginada através de inimeros signos do universo que constitui o conjunto
de coisas e de fenomenos (Elungu, 2014, p. 25).

Dentre outras coisas e fendmenos passiveis de serem interpretados nos meios
socioculturais kongo e ovimbundu, destacamos as suas manifesta¢des culturais, estéticas e
simbolicas expressas em kikongo e umbundu, como sao os casos de adivinhas, cangoes, contos,
genealogias, mitos, proveérbios e preces.

Baseando-nos nas nossas pesquisas a respeito do que ¢ comumente conhecido como
literatura oral, podemos aferir que os diversos grupos étnicos de/em Angola, de uma maneira
geral, possuem um repertorio oral que se assemelha em termos de forma e contetudo.

A classe de narrativas (contos, lendas, mitos etc.), por exemplo, é diversificada em
termos de forma, contéudo e linguagem. A categoria de narrativas mitico-historicas
apresentam-se como documentos historicos relativos as comunidade, na medida em que relatam
sobre personagens historicas, origem da comunidade, fundagao de aldeias etc., no quadro de
um espa¢o geografico concreto. Destacam-se também as narrativas genealogicas, que nao
deixam de ser documentos historicos de natureza familiar. Através delas as familias inscrevem-

se na vida do grupo como parte do conjunto. “Destinam-se a salvaguardar o equilibrio interno
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de cada linhagem e desta relagdo com as demais, tendo subjacentes o direito da familia e de um
modo geral todo o Direito Consuetudmario” (Fonseca, 1996, p.50).

Os contos kongo e ovimbundu, assim como os de outros grupos (ambundu, tucokwe,
ovanyaneka, oshikwanyama, ovambu), retratam varios assuntos que dizem respeito a vida das
comunidades como um todo.

Dentre as varias personagens que contracenam nelas, destacam-se animais de grande
e pequeno porte, seres humanos a mistura com monstros antropofagos, objectos, homens
metamorfoseados por poderes ocultos, espiritos, divindades e personagens afins. Essas e outras
personagens possuem caracteristicas semanticas que correspondem as fungdes que exercem.

Segundo Novik (2015), a polifuncionalidade das figuras atuantes nos contos explica-
se, em parte, pelo fato de que cada uma delas ¢ portadora de determinados tracos, sendo que
cada um deles relaciona-se tanto com o sistema de acdes quanto com o sistema de estados da
personagem, com o seu sfatus familiar (pai, filho, noivo, noiva, marido, esposa etc.), social
(cagador, curandeiro, comerciante etc.) e pessoal (pessoas, animais, objectos etc).

Um dos marcadores distintivos entre os contos das duas regioes (kongo e ovimbundu)
¢ a lingua. O contéudo, por exemplo, acaba por ter um pendor mais universal, visto que um
mesmo conto pode circular em varios espagos socioculturais, dai que existem varias teorias que
explicam a migragao de contos que tém circulado no mundo.*!

Em alguns casos, contos e provérbios so mudam de lingua, tendo em conta o fato de
que a sua matriz estrutural tende a ser conservada. Tanto a estrutura quanto a narrag¢ao (estamos
a destacar os contos) revelam sempre transformac¢des que podem ser sintagmaticas e
paradigmaticas, como sinaliza Rosario (1989).

A primeira transformac¢ao da-se ao nivel externo, tendo em conta o fato de que uma
narrativa nao pode dissociar-se do meio social em que € produzida. Quer isso dizer que existe
entre eles (narrativa e meio social) uma articulacao tanto no que diz respeito ao real quotidiano,
como no que diz respeito a realidade filosofica, isto €, a forma como a propria comunidade
concebe o mundo e se posiciona nele.

O segundo tipo de transformac¢do tem a ver com a escolha dos elementos que se
substituem uns aos outros, como escolha do(a) performer, e pode ser classificada em duas
categorias: substituicdo de caracter realista (quando um elemento da antiguidade ¢é substituido

por novo, da contemporaneidade) e a assimilagdo de caracter confessional (tem a ver com

41 O livro Histéria das lendas, de Jean-Pierre Bayard, € uma das fontes que explica as teorias sobre migragdo de
contos.
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crengas ou convicgoes mdividuais ou colectivas, no ato da narracao, podendo, de certa forma,
ter um pendor religioso ou ideologico). Assim como os contos, os provérbios também tendem
a variar, quando sao parodiados.

Quando nao parodiados, conservam sua unidade fraseologica, que ¢ fixa, como ocorre
em kikongo: kyaku kyaku, kyvangani kyangani (O que é teu € teu, o que ¢ alheio ¢ alheio) e em
umbundu: cove cove, cukwene cukwene (O que € teu é teu, o que ¢ alheio ¢ alheio).

Continuando, no que se refere as cancdes, as nossas observa¢des apontam para o
seguinte: assim como os diversos textos de natureza oral, ha aquelas orundas das tradigdes
mais antigas e outras sao da contemporaneidade, podendo sinalizar varios fopois literarios, ou
seja os motivos constantes que se repetem: religido, supersti¢ao, familia, tradi¢ao, entre outros.

Para além desse aspecto, as cang¢des em kikongo e umbundu, por exemplo,
configuram-se como matéria porosa, visto que ao serem cantadas permitem-nos detectar a sua
transformacao. Isso equivale a dizer que se trata da unicidade ou singularidade de cada ato
performativo, e isso leva-nos a mergulhar no universo das versdes, um assunto pouco
aprofundado pelos especialistas no dominio dos artefatos culturais verbalizados.

Embora ndo seja um topico de que nos ocuparemos com profundidade, por questoes
de ordem metodologica e analitica, vamos tecer algumas considera¢des que nos vao permitir
alargar o ambito da descricdo das cangdes coletadas no Kwimba e na Ekunya, as quais,
enquanto material movedigo, ja se revelam como versoes de versdes em permanente circulacao
na sociedade.

Parafraseando Rosario (1989), estudioso mog¢ambicano, a historia da teorizagao das
transformagoes €, no fundo, a historia das personagens e dos motivos tematicos (elementos
variaveis que se movimentam dentro de pequenos enunciados numa narrativa).

Entende-se que as transformagdes sociopoliticas e culturais provocam
indiscutivelmente a adaptagao das narrativas, quer através da introdu¢ao de novas personagens,
quer através da aquisi¢ao de outras formas para os motivos.

Nesse processo, muitos elementos sao esquecidos, outras vezes, elementos arcaicos e
modernos interconectam-se. Tudo isso acontece porque o(a) contador(a) € o(a) agente
impulsionador(a) da varia¢ao, e ele(a) pode tomar duas atitudes: a primeira liga-se a concessao
de cores locais e quotidianas as narrativas, e a outra liga-se a manutencdo de motivos
tradicionais fiéis aos modelos arcaicos (magico-religiosos) compativeis com a actualidade, nem

que seja em termos rituais.
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As colocagdes de Rosario (1989) a esse respeito sdo atinentes as narrativas de
expressao oral e sdo baseadas num estudo classico de Vladimir Propp, intitulado As
transformagoes dos contos maravilhosos, publicado em 1928. Nesse trabalho, o etndlogo russo
estabeleceu critérios que permitem distinguir os contos considerados derivantes e os
derivados.*?

Como se pode notar, as contribui¢oes dos dois estudiosos estdo direcionadas para o
estudo de narrativas como contos. O que nos resta € lidar com a complexidade do material oral,
tendo sempre em conta a sua unicidade. Equivale a dizer que a tentativa de se estudar a variagao
de um texto dessa natureza implica o reconhecimento de que o seu exame ¢ em relagao a um
texto pré-existente, sempre como fragmento em transito, podendo, em alguns casos, fossilizar-
se em outros artefatos culturais ou mesmo em discursos prosaicos.

Em termos teoricos, podemos afirmar que partindo dos estudos ja existentes sobre a
transformacgao das narrativas, pode-se avancar (talvez) para uma teoria geral que atenda as
demandas de todos os aspectos que caracterizam esses textos como obras abertas: “[...]
referimo-nos ao texto em movimento no sentido de o intérprete livremente poder modifica-lo
quando o retransmite a um ou a mais ouvintes (José, 2016, p. 33).

Nos diversos espagos socioculturais de Angola, como kongo e ovumbundu, existem
varias espécies de cangdes associadas a rituais especificos. Por 1sso, ndo é de se admirar o
vinculo de cangoes com atividades ou cerimonias como pesca, caga, festas, obitos, julgamentos,
entronizacao de chefes de aldeias e ritual de inicia¢dao (feminina e masculina).

E interessante observar o seguinte: as fronteiras politicas e administrativas, que
demarcam as divisao de territorios dos povos, em geral, e de Angola, em particular, ndo privam
a circulacao de pessoas e bens, inclusive os bens culturais que acabam por se mesclar com os
de outros povos e muitas vezes sio apropriados e incorporados dentro de uma légica local. E o
caso de “muyaka akimi nsombokila” (muyaka fugiu do percevejo), que migra da RDC para o
norte de Angola, onde circula sobretudo nos rios.

Os ovimbundu, como narra Redinha (1955), afirmaram-se pela escultura animalista
em que sdao especialistas na sua regido. Essa arte foi importada por eles da Rodésia (atual
Zimbabwe). Isso ndo ¢ questao do passado. Até hoje, como nao poderia deixar de ser, o contato
entre povos, linguas e culturas é um fato, e isso reforca a ideia de relacdo que anula o lugar de

identidades fixas.

42 Correia (1987)., que também propde um subsidio tedrico em torno do estudo da variacdo ou transformacéo dos
textos orais, considera o “apotexto” como sendo o texto original, enquanto sua versdo é “fanerotexto”.



94

Com base nessas obrservacdes, reiferamos que os textos orais (cangdes, contos,
genealogias, mitos etc.) ndo variam somente na sua estrutura, os seus sentidos também variam
em funcao das novas condi¢oes de produgao, e a oralidade nao € o seu unico trago dominante.

A comunicacgdo verbal ou oral €, portanto, fundamental para a literatura oral africana.
Os modos de comunica¢ao nas sociedades tradicionais sdo ainda articulados através
do uso de outros materiais, que nao sdo estranhos ao meio social a que pertencem, sao
complementares e parte integrante dele. A disseminacdo da informacdo € feita por

meio de instrumentos comunicativos, como tambores e flautas (Ogunjimi; Na'Allah,
2005, p. 11)%.

Quer isso dizer que existem varios meios e modos através dos quais os textos em causa
sao transmitidos e percebidos. Basta darmos conta das relagdes multiplas que a oralidade
estabelece com outras formas de arte, como a escultura produzida em varios paises africanos.

Nos diferentes espacos socioculturais de Africa a escultura simboliza aspectos da vida,
tendo em conta o material de que € produzido, seus jogos de forma, suas cores, seus motivos,
que, como um todo, acabam por narrar historias muitas vezes associadas a textos de circulagao
oral. E o caso, por exemplo, reportado por Battestini (2012), que relata que na Tanzania
nenhuma rocha ou gravura, nem mesmo uma pequena caverna ornamentada, ¢ ilegivel, ou seja,
existem mitos e lendas proferidos oralmente que na verdade traduzem as inscri¢des nas gravuras
que existem naquele pais africano ha milénios.

Todos esses casos referenciados mserem-se no contexto social, e nao € de se admirar
o fato de os africanos, no geral, e os povos kongo e ovimbundu, em particular, utilizarem seus
textos sempre em situagdes concretas, como possibilidade de darem respostas aos problemas
do seu dia a dia.

Observando a sua estrutura, os textos estéticos e simbolicos de que estamos a falar
podem ser caracterizados como curtos (provérbios, anedotas, adivinhas etc.) e longos (contos,
fabulas, genealogias, mitos etc.) e sdo todos marcados por padroes ritmico-melodicos que
concorrem para a sua facil memorizagao, circulacao e perpetuacdo na memoria coletiva, como
tecidos porosos, susceptiveis de perderem ou absorverem elementos de natureza e origem
diversa, aspectos que remetem para um assunto de que falaremos mais adiante — 0s processos

de transformacao de textos orais.

43 Verbal or oral communication is therefore fundamental to traditional african literature. Modes of communication
in the traditional societies are further conducted through the use of other materials, which are not necessary
extraneous to the world of traditional art but are complementary and integral part of it. Dissemination of
information is made through communicative gadgets, such as drums and flutes (Ogunjimi e Na'Allah, 2005, p.
11).
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Virtualmente retidos na memoria colectiva, sdo produzidos no momento da sua
performance, momento em que se actualizam, incorporando diversos signos do
universo cultural dos seus executantes. No acto da performance, os seus
retransmissores introduzem signos expressivos do universo cultural em que estdo
inseridos, podendo, deste modo, associar ao discurso oral aspectos extralinguisticos
especificos como gestos, dicgdo entoacional, mimica facial e movimentos do corpo
(José, 2016, p. 23).

Essa afirmacado permite-nos perceber que os referidos textos, como sdo os casos dos
expressos em kikongo e umbundu, so6 passam a ter uma existéncia material a partir do momento
em que sao proferidos e performatizados pelos(as) intérpretes.

A proferi¢ao ocorre com o recurso ao codigo oral, a lingua, envolvendo a ritualiza¢ao
ou nao do espaco onde tudo acontece, efetivamente, como comunicac¢ao dirigida ao ouvido de
uma pessoa ou um grupo. Trata-se, no fundo, de um processo ancorado nos axiomas social e
historicamente instituidos pelo grupo, sendo que existem textos que s6 podem ser ditos ou
cantados a noite ou noutros momentos e lugares, como nos rituais de nascimento de criangas
gemeas e nos rituais festivos e fiinebres.

A progressao e a poténcia desses textos estdo também na voz, e tém como
procedimento mnemonico o estilo oral. E é gracas a utilizacdo harmoniosa de procedimentos
ritmicos e estéticos, como refraos, repeti¢oes, assonancias, paralelismos e outros recursos
estilisticos e a exploracgao sistematica dos fatos prosodicos que esses textos sao ritmados e se
tornam aptos a evocar o contetido (Bonvini, 2016).

Vale sublinhar algumas das suas caracteristicas tais como a antiguidade, dado que
nalguns casos nao é possivel situar um determinado texto oral numa data especifica em que
tenha sito criado. O outro elemento digno de realce € o anonimato de criadores desses textos,
aqueles cujos nomes nao foram registrados na historia, o que faz com que as suas obras sejam
consideradas patrimonio coletivo.

Para além do repertério oral oriundo das tradicdes orais antigas, ha o da
contemporaneidade, que surge da sequencia das dinamicas sociais que se ddo em momentos
histéricos especificos e esta ligado ao mundo contemporaneo — criagdes artisticas, por assim
dizer, da cidade, das novas simbologias.

Existem outros elementos que caracterizam os textos de que continuamos a falar, como
a performance. Tal como nos lembra Akporobaro, estudioso nigeriano:

com isso, queremos dizer que um texto oral existe como uma performance, como um
ato de fala tornado vivo por varios gestos, convencdes sociais e pela ocasido tinica em

que é performatizado. Com efeito, as formas literarias orais tém sua existéncia e
qualidades no ato da performance. E um ato de fala ou discurso cuja beleza e efeitos
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estéticos derivam do processo de articulacdo ou reacdo oral. Histdorias, poemas e
cancdes sdo performances, atos dramaticos (Akporobaro, 2004, p. 4)*.

Os textos em causa nao podem ser abordados fora das suas condigoes de producao
tendo em vista o fato de que existem e sustentam-se pela inequivoca presen¢a da performance,
no momento de sua enunciagao e recep¢ao, envolvendo, como nao poderia deixar de ser, corpos
presentes em lugares cénicos onde se pode verificar um vasto espectro de signos expressivos
com valor semantico ou nao.

Ao longo das nossas pesquisas, constatamos que nas regioes kongo e ovimbundu, sao
manifestadas, em diversos rituais performativos, agdes reiteradas, sendo que algumas sao
portadoras de mensagens significativas, enquanto as outras nao passam de a¢oes com pendor
meramente ritmico. Em relagdo a esse aspecto, ¢ importante que se reconhe¢a que existem
textos de performance livre e textos de performance fixa.

Ao contrario dos primeiros, nos quais 0s corpos atuantes revelam mobilidade
expressiva dos membros do corpo humano (como acontece nos rituais performativos nos rios e
nos rochedos em que as performers tocam tambor, dancam e trituram o milho), os outros sao
caracterizados pela imobilidade relativa do corpo, como acontece nas ocasdes em que sao
entoados os hinos de paises, em momentos solenes.

Conectando com o que se disse atras, podemos reafirmar que no estudo das obras de
arte verbal € necessario privilegiar uma abordagem interdisciplinar, que procure dar conta das
materialidades que envolvem os rituais performativos como um todo: o espago, o tempo, os
corpos atuantes, as vozes e suas modulagdes, os gestos, as mimicas, as poses, os aplausos, os
assobios, 0s IMProvisos, os recursos expressivos fonossimbolicos, entre outros.

No processo performativo, € notavel, as vezes, a presenca da plateia. Para se adentrar
nessa questao, buscamos as contribui¢oes de Finnegan (1992), que aponta algumas diferencas
substanciais na rela¢ao entre os(as) performers e a plateia, como podemos obvervar:

1. Distin¢do clara entre a audiéncia e os intérpretes: constata-se uma separacgao fisica
entre o executante de uma obra de arte verbal e os consumidores ou participantes;

2. Separagao relativa entre a audiéncia e o(s) intérprete(s): mas sem uma clara barreira
da audiéncia que toma uma pequena ou nenhuma parte formal no sentido de partilhar

o texto. Desse modo, a sua presencga ou reacao pode influencia-lo, (no caso, o texto)

4 By this, we mean that an oral literary expression exists as a performance, as a speach act accentuated and
rendered alive by various gestures, social conventions and the unique occasion in which it is performed. In
effect, oral literary forms have their existence and qualities in the act of performance. It is a speech act or
discourse whose beauty of form and aesthetic effects derive from the process and act of articulation or reaction
orally. Stories and poems and songs are performances, dramatic acts and productions (Akporobaro, 2004, p. 4).
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podendo, as vezes, afecta-lo, ndo apenas na maneira como ¢ transmitido, mas também

na sua formulagao;

3. Separagao geral entre a audiéncia e os intérpretes: mas com alguns contributos dos
ouvintes que desempenham um papel activo na performance. Eles podem, por
exemplo, juntar-se ao intérprete, cantando enquanto se conta uma historia ou quando
se realiza um ritual religioso;

4. Participacdo ativa por diferentes papéis de participantes em diferentes momentos;

5. Performance solitaria sem aparente audiéncia: cangdes de trabalho, como aquelas que
sdo cantadas por uma s6 pessoa, sdo instancias desse tipo de performance. E o caso de
cang¢des cantadas por uma pessoa quando esta a caminhar ou no momento em que moi
o milho, rema uma canoa ou domestica o gado.

Com essas colocacgoes, nota-se claramente que na enuncia¢ao de um texto oral nem
sempre ha plateia. Porém, toda a comunica¢do que ocorre em qualquer ritual performativo
envolve, indicutivelmente, performers, oralidade, performance, tempo, espaco e outros
elementos constituivos dos textos em questao.

Em relacdo aos(as) intérpretes, € importante que se pontue o seguinte: no contexto do
africano, no geral, e kongo e ovimbundu, em particular, esta longe de se pensar que o(a)
intérprete so pode ser uma pessoa adulta. Existem varias cang¢des de recreacao entoadas pelas
criancgas, as quais estao relacionadas com as atividades espontaneas e prazerosas, sobretudo nos
momentos de lazer.

No geral, essas cangdes tém por objetivo criar as condi¢des necessarias para o
desenvolvimento mtegral das criancas, promovendo a sua socializagao, que engloba a partilha
de conhecimentos veiculados através dos atos performatvos realizados por elas.

Nos meios socioculturais kongo e ovimbundu entoam-se também cantos com letras
em portugues. O que define ou caracteriza os cantos em referéncia nao € o codigo linguistico
do portugués em si, ndo é a palavra; mas todo um repertorio linguistico-discursivo kongo e
ovimbundu, com performances variadas. Trata-se, em outras palavras, daquilo que Pessoa de
Castro chama de competéncia simbolica, em que “importa saber mais a adequacao semantica
do que a tradugao verbal de cada palavra ou expressao (Pessoa de Castro, 1983, p. 83).

Por outro lado, existem textos que dada a sua dimensao institucional, s6 podem ser

narrados, cantados ou declamados para uma audiéncia restrita.

Sao textos das mais variadas formas que ndo implicam de forma necessaria os acessos
publicos. Temos textos iniciaticos, textos de grupos de conhecimentos cientificos e
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tecnologicos secretos de grupos de especialistas, textos erudifos, no sentido de
conhecimento decodifificado por um grupo fechado (Junior, 2010, p. 31-32).

Quer 1sso dizer que existem textos reservados exclusivamente para ceriménias de
certas classes sociais, como a dos artesaos versados no fabrico de objetos de arte com dimensao
mistico-esotérica.

Os seus conhecimentos, como se pode imaginar, nao chegaram, e mesmo na
atualidade, ndo chegam a ser revelados ao publico por conta de um conjunto de normas impostas
pela sociedade. Ainda assim, admitimos que tem havido a tendéncia da dessacralizacao de
varios ritos (como as de inicia¢ao feminina kongo e ovimbundu, apenas para citar exemplos) e
as manifestagdes sociodiscursivas a si relacionadas.

Tal tem acontecido sobretudo por conta das atuais dinamicas sociais, econdomicas,
politicas e outras que tém uma forte influéncia sobre o modo como as culturas locais sao
pensandas e vivenciadas, sob o viéis da modernidade. Um dos casos a ter-se em conta ¢ o fato
de nos dias de hoje, no contexto angolano, haver coleta e circulagao de textos com dimensao
mistico-esotérica que outrora estavam exclusivamente reservados para certas cerimonias dentro
da logica das institui¢des tradicionais.

Contextualizando, parece-nos pertinente a observacao de Kodjo, citado por Bong
(2014), que sinaliza que nos Estados africanos da antiguidade e nos impérios medievais varios
fatores internos e externos convergiram para precipitar o seu declinio e, posteriormente, o seu
desaparecimento.

Dentre os fatores internos, destaca as dificuldades de administra¢ao do territorios e o
sistema educativo e de transmissao dos conhecimentos. Essas causas constituem, ainda hoje,
uma das fragilidades da sociedade africana devido ao sistema de casta que, com a tendéncia de
desaparecer, ainda privilegia a divisao de trabalho que faz com que cada fung¢ao artesanal, por
exemplo, corresponda a fungdes consideradas sagradas. Nalguns casos, unicamente a casta dos
ferreiros devera conhecer os mistérios do fogo e da transformag¢do da matéria; por outro lado,
os fabricantes das pirogas sdao os iniciados nos segredos da agua, e cada casta reserva

zelosamente os conhecimentos que detém.

Torna-se evidente que este tipo de organizacdo social favorece a estagnacdo e impede
as mudancas necessarias as alteracdes sociais, ou seja, o progresso. Esta contribuiu
grandemente para o enfraquecimento interno da Africa do passado, ndo tendo as
diferentes castas que compunham uma parte do mundo do trabalho aceitado divulgar
o conhecimento de que eram detentores. Sistema do gosto pelo segredo que acrescido
ao da educacio entio em vigor, acabaram por prejudicar a Africa [...] (Bong, 2014, p.
32).
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As constatagoes de Kodjo e Bong ajudam-nos a alargar a compreensao sobre todas as
praticas ritualisticas reservadas a determinadas castas que, como institui¢des sociais, no
processo de produgao de conhecimento sempre acessaram suas memorias para realizar praticas
sociorreligiosas ou outras, acompanhadas de textos orais zelosamente transmitidos e aprendidos
por um grupo restrito de pessoas.

Pelo que nos parece, tanto no passado quanto no presente, o secretismo teve e continua
tendo a sua validade nas relagdes sociais entre as comunidades. O fato de certos conhecimentos
nao terem amplitude universal pode-se justificar pelo fato de as sociedades terem acionado
mecanismos proprios para atribuir sentido as coisas e aos fendomenos que s6 podem ser
ministrados e aprendidos em instituicdes tradicionais especializadas, como nos ritos de
inicia¢ao masculina e feminina.

Apesar do secretismo no processo de ensino e aprendizagem, esses conhecimentos
estao sempre ao servigo das sociedades. Manifestam-se no tecido social de diversas formas,
como na resolugdo de certos problemas que afligem as comunidades, como na cura de
patologias por vias de praticas mistico-esotéricas.

Continuando, os(as) criadores de arte verbal kongo e ovimbundu, como quaisquer
outros(as) artistas africanos(as), (re)criam as suas tradi¢des orais: narram, cantam e declamam

textos de varias espécies.

O(a) performer ndo apenas recria, mas também faz a mediacao entre os repertorios
herdados, a sua performance e a sua audiéncia, colorindo a versao do texto recebido,
marcado pelos tracos de sua personalidade. como sua experiéncia, crencas religiosas,
visdo de mundo, narrativas, habilidade verbal, forca de sua memoria e de sua voz.
Embora seja um(a) recreador(a), nunca € indiferente. Ele manipula o repertério que
recebeu da sua propria familia, clad ou grupo ou realidade subjetiva e valores sobre o
material que recria (Akporobaro, 2004, p. 16).*

Nessa afirmacao estdo destacadas algumas qualidades dos(as) artistas que esculpem
obras monumentais com a palavra falada. Para além de (re)criarem os textos, dispdem de
habilidades vocais com mltiplos contornos prosddicos que concorrem para a beleza nao so do
texto, mas do evento performativo com um todo.

Alias, o texto, nesse contexto, € visto na perspectiva da relacao, visto que ndo ¢ algo a

parte do ambiente em que € proferido, narrado, declamado ou cantado. Em se tratando de uma

45 The personality of the performer not only recreates, but also mediates between the inherited core forms and his
living performance and audience, colouring the received version of with his personality traits such as his
experience, religious beliefs, worldview and narrative verse, verbal skill and the force of his memory and his
voice. Although, he is a recreator, he is never an indiferente or objective recreator. He manipuates the
imaginative forms he has received by imposition either his own family, clan or group or subjective reality and
values on the material he is recreating (Akporobaro, 2004, p. 16).
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comunica¢do cuja materializa¢ao € evidenciada por meio da oralidade, ndo se pode ignorar
os(as) seus(uas) coatores(as) — os(as) ouvintes participantes — referimo-nos as performances
que contam com a participacdo ativa da plateia. E interessante observar que as pessoas
implicadas na produg¢ao e no pleno gozo do texto performatizado, mais do que o que se ouve
delas, seus corpos presentes contagiam-se, emocionam-se, € 1SS0 0coITe porque acionam as suas
disposigoes fisiologicas, psiquicas que demandam das exigéncias do momento. O espaco cénico
esta longe de ser pensado na perspectiva daqueles convecionalizados (palcos para atuagoes
previamente montados e organizados), pois, no contexto em que se insere a nossa abordagem,
0 espago cénico €, por assim dizer, despadronizado, ou seja, pode ser qualquer lugar onde haja
uma ou mais pessoas e desde que as exigéncias do momento propiciem a enunciagao de um ou

varios textos pelos(as) performers.

O contador de histérias orais, o poeta ¢ a plateia ndo apenas atualizam de maneira
dogmatica, uma forma pré-estabelecida. Em sua performance, ele exercita sua
originalidade criativa introduzindo novas e emocionantes palavras, imagens, motivos
e até mesmo nomes de objetos. As vezes, até questdes e personalidades
contemporaneas podem ser introduzidas para refletir a realidade cotidiana
(Akporobaro, 2004, p. 13).4

Akporobaro (2004) lembra-nos aquilo que chamariamos por qualidades de performers.
Em se tratando de uma figura central nos rituais performativos, deve sempre revelar todas as
suas habilidades em cada exibi¢ao. Pese embora seja retransmissor(a) da heranga sociocultural,
histérica e filoséfica do seu povo, nada o(a) impede de atualizar ou criar seu repertorio.

A esse respeito, podemos citar Teta Landu e Sabino Handanga. Embora os dois tenham
suas proprias musicas, (re)interpretam as cangdes do repertorio oral dos grupos a que
pertencem, como veremos mais adiante.

Feita essa breve caracterizagdo dos textos verbalizados, cabe-nos aqui tecer prévias
consideragoes acerca das suas fungoes. Vale sublinhar que os textos de que continuamos a falar,
no geral, configuram-se como reflexdes, questionamentos e respostas aos problemas
vivenciados pelas comunidades. Nao €, pois, por mera casualidade que a sua utilizagao pratica
faz com que tenham fungodes especificas em decorréncia dos fins pelos quais foram/sao
produzidos e enunciados.

Nenhuma sociedade, na Afiica ou em qualquer outro lugar, poderia sobreviver a
menos que valorizasse o valor da verdade. As comunidades da regido tém provérbios

46 The oral story teller, the poet and the player does not merely actualise in a dogmatic manner, a pre-established
form. In his performance, he exercises his creative originality by introducing new and exciting words, images,
motifs even names of objects. Sometimes, even contemporary issues and personalities may be introduced to
reflect the every day reality (Akporobaro, 2004, p. 13).
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que enfatizam esse fato, que a verdade ndo pode ser escondida. O fato de uma
comunidade ter seu proprio conhecimento proverbial, enigmas, contos e crencas
religiosas significa que tem a capacidade mental de pensar em termos abstratos e
filosofar sobre a condi¢do humana. A observacio da conduta humana, da flora e da
fauna no ambiente ecolégico e do ir e vir das estacdes, juntamente com as inter-
relacdes dialéticas desses e de outros fendmenos, inspirou um folclore que avalia o
comportamento social ao mesmo tempo em que educa os cidaddos sobre
oportunidades de aufo-realizacdo, suas responsabilidades e seus direitos, sobre as
sancdes para condutas aberrantes e as recompensas para condutas que reforcam a
integridade do tecido social (Pongweni, 2012, p. 4-5)*'.

Corroboramos com Pongweni (2012) que explica que em Afiica, como em qualquer
outro lugar, as sociedades tém a nog¢ao sobre o que consideram ser verdade, a qual pode ser
sustentada com provérbios, adivinhas, genealogias, mitos e crengas religiosas, o que prova que
as comunidades possuem capacidades para raciocinarem em termos filosoficos.

Nesse sentido, os textos expressos em kikongo e umbundu, e ndo so, inserem-se no
quadro de uma légica filosofica e possuem varias dimensdes, tendo sempre em conta os
propositos pelos quais sdao proferidos, declamados, narrados e cantados, como podemos
observar:

e Dimensao pedagogica: quando direcionados para fins informativo e formativo, nao
deixam de contribuir para a formac¢ao da personalidade do individuo inserido no tecido
social. Sao os contos, por exemplo, que cumprem essa fungao por conter e veicular
mensagens que se configuram como codigo de conduta sobre a vida como um todo.
No fundo, os contos, os provérbios e os outros textos de que continuamos a falar sao
considerados meios didaticos nesse sentido, visto que estdo ao servigo das
comunidade, procurando preservar os valores éticos, morais e civicos socialmente
aceitos;

¢ Dimensao ludica: dentre outros textos, as adivinhas e as can¢des entoadas em rodas de
criangas, nos meios socioculturais kongo e ovimbundu, por exemplo, participam do
entretenimento. Apesar do seu carater lidico, ndo sdo desprovidas de mensagens

educativas;

47 No society, in africa or anywhere else, could survive unless it placed a premium on the value of truth.
Communities in the region have proverbs that emphasize this fact, that the truth cannot be hidden. Above all,
the very fact that a community has its own proverbial lore, riddles, tales, and religious beliefs means that
members have the mental capacity to think in abstract terms and to philosophize about the human condition.
The observation of human conduct, of the flora and fauna in the ecological environment. and of the coming and
going of the seasons, together with the dialectical interrelations of these and other phenomena, has inspired
folklore that evaluates social behavior even as it educates citizens about opportunities for self-fulfillment, their
responsibilities and rights, about sanctions for aberrant conduct, and the rewards for conduct that bolsters the
integrity of the social fabric (Pongweni, 2012, p. 4-5).
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e Dimensao politica: € através dos diversos textos verbalizados que as comunidades se
posicionam face aos problemas sociopoliticos e economicos a partir dos seus lugares
de fala. Em muitos textos do repertorio oral em kikongo e umbundu sdo notaveis a
resisténcia e a denuncia expressas atraveés das performances, em muitos lugares
cénicos. No rio Kwilu, por exemplo, coletou-se uma cangao na qual as performers
cantam “vutule vutule, mwivi ya petrdleo”, que significa “devolva, devolva, ladrao de
petroleo™. No ultimo capitulo, voltaremos a falar acerca dessa cangdo com maior rigor
e profundidade possivel;

e Dimensdo terapéutica: ndo sao poucos os ritos nos quais a proliferagao da palavra
falada ou cantada incorpora a carga das leis cosmicas convocadas para solucionar um
determinado problema, como uma doenca. E preciso sublinhar que entre os bantu,
todas as crengas e todos os cultos aos deuses ou aos ancestrais visam
fundamentalmente salvaguardar a concordia, a coesdao, a harmonia e o equilibrio no
grupo social para afastar os problemas negativos que afligem o grupo. Apesar do
aspecto social, administrativo ou politico que adquire nos varios lugares, a Palavra ¢
antes de tudo uma oragdo (Saenger, 2016). A observacao de Saenger em relacao a
palavra como orac¢ao permite-nos dar conta da relacao hierarquica entre humanos com
Deus, ancestrais e espiritos cujas energias atuam sobre as pessoas, as coisas e 0s
fenomenos. Em muitos casos, entre os povos kongo e ovimbundu, a cura de uma
determinada doenga ¢ feita pela palavra falada ou cantada. A pratica ritualistica de cura
“¢ sempre acompanhada de dangas, cantos, invocacdes, palavras esotéricas, gestos e
imprecagdes do(a) curandeiro(a) que aumenta a forca vital do(a) doente, debilitada ou
mesmo «comiday. O ensalmo resume a terapéutica banta” (Altuna, 2014, p. 568). Pode
parecer paradoxal o poder da Palavra nos ritos dessa natureza se nao se tiver em conta
o contexto sociorreligioso do qual emerge, onde a doenca, por exemplo, tem uma
causalidade mistica, e a sua cura é feita inevitavelmente com os poderes magico-

religiosos.

3.2.3. Da derivacao de textos

Este topico procura, em linhas gerais, tecer algumas consideragdes acerca da derivagao
de textos orais, que remete, inevitavelmente, para a sua transformacgdo. Essa transformac¢ao

revela-se sempre como uma amostra interessante e importante para novas pesquisas que podem
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apoiar-se no uso de multiplas abordagens e metodologias, sem ignorar questdes como a
expansao bantu, ao longo dos tempos. Isso porque a transformac¢ao de textos de natureza oral
pode ser vista numa perspectiva macro, ou seja, vai além do simples exercicio analitico que
vise examinar os modos como a derivacao do material oral é processada.

O grande desafio €, a nosso ver, o estudo e a compreensdao das dinamicas socio-
histéricas, culturais, linguisticas, religiosas, tecnologicas e economicas que explicam a
memoria historica de um povo como resultado de (re)criagoes enddgenas e tendo em conta o
que absorveu de outros povos, linguas e culturas. Isso pode levar-nos a dar conta, em termos
diacronicos e sincronicos, dos elementos de fundo que permeiam as cangoes, por exemplo, pois,
assim como 0s mitos e os contos, elas sdo marcadas por vestigios de inimeros ritos. Alias, se
se partir da hipotese de que o conto das sociedades mais antigas registrou, ao longo dos tempos,
vestigios de ritos, em Africa e em outros pontos do mundo, entdo é de se supor que ao serem
reduzidas a provérbios e cangoes, essas obras da arte verbal terdo absorvido tragos de tais
vestigios, mas 1sso nao tira a possibilidade de se pensar em provérbios e cangdes que
prescindam dos vestigios de ritos antigos.

Em conformidade com as evidéncias de que dispomos (algumas delas retiradas de
materiais da arqueologia, da historia, da muisica, da etnografia e da literatura), podemos afirmar
que a transformacao € extensiva a varios tipos de textos, e os processos de sua deriva¢ao podem
ser caracterizados da seguinte forma:

1. Derivacao intra-textual: € referente aos discursos orais que numa dada lingua se
retroalimentam, se autorregeneram e se transformam mediante processos derivativos
complexos. Aqui, a derivagao toma duas direcdes:

(i) Os textos orais como contos geram provebios e estes, nalguns casos, tornam-se
can¢des. E o que acontece, por exemplo, em Angola, onde intimeras cancdes do
repertorio oral em kikongo acabaram reduzidas a curtos provérbios. Pode-se destacar
também o que se convencionou chamar por provérbios parodiados ou torcidos, aqueles
que acabam por revelar um jogo discursivo satirico ou humoristico, que ¢ favorecido
pela variabilidade da ordem lexical e sintatica da estrutura dos provérbios cristalizados
pela meméria grupal como modelo canénico. E o que corre no provérbio “malu maia
mauta”, que significa “sao quatro pernas que geram filhos”. Desse provérbio emerge

a forma proverbial parodiada “malu matia mauta”, que quer dizer “as pernas que
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copulam geram filhos”.*® E mais: entre os bakongo, os antroponimos, toponimos e
hidronimos, por exemplo, configuram-se como lugares onde memorias e historias do
grupo se inscrevem. Por i1sso, ndo é de se admirar o fato de, em muitos casos, os
antroponimos se configuram como formas textuais analogas a provérbios ou narrativas
de fendmenos naturais, sociais e cosmogonicos. O nome Mfwidimawu (morri com os
problemas) €, de certa maneira, a sintese do provérbio “mamona mbwa mafwila
kumbundiu™® (o que o cdo V& morre no seu coragao).

(ii) Os textos orais como contos, mitos, lendas e cancgdes, em virtude de fatores
psicologicos, sociologicos e ambientais favorecem o surgimento de suas proprias
versoes. Alias, todos esses e outros textos orais chegam a nos como fragmentos, tendo
em conta a sua variabilidade, e isso leva-nos a pensar num prototexto como matriz do
qual terdo surgido as iniimeras versdes expandidas no tecido cultural (na escultura, na
musica etc.).

2. Derivagao inter-semidtica: nesse processo, ¢ marcante o vinculo que os textos orais
estabelecem, por via da regenera¢ao, com outras formas de expressoes artistica, como
danga, escultura, literatura, musica e pintura. Aqui, considera-se que o codigo verbal,
tal como a cor e o ritmo, por exemplo, se dissolve, se hibridiza; ou seja, é mais um
elemento migrante — transmuda para outros suportes, alargando o processo de
significagdo e a producao de significados.

Na sequéncia do processo relativo a derivacao de textos, € preciso reconhecer que as
manifestagdes artisticas realizadas através da lingua, como € o caso da literatura, favorecem a
literalizacdo da oralidade (Derive, 2015).

Segundo esse autor, a literalizacao da oralidade pode assumir alguns niveis, como a
transposi¢cao para a escrita dos textos de circula¢dao oral. Um dos exemplos a ter em conta, no

contexto angolano, é a triologia Missosso (I, I e II), de Oscar Ribas, etndlogo angolano.

4 Manteve-se a escrita do provérbio tal como escritos por Almeida Panzo (2016), em seu livro

Proverbiometamorfose. Seguindo a regra ortografica das linguas bantu, como € o caso do kimbundu, teriamos:
“malu maya mawuta” e * malu matya mawuta’.

O provérbio em questio, como qualquer outro texto oral, € proferido em varias ocasides da vida. Por exemplo,
caso uma pessoa que tenha sido magoada ndo queira contar as suas magoas, pode limitar-se a dizer esse
provérbio, simbolizando o seu siléncio face ao acontecimento.

Sobre a coleta de textos orais em Angola, indicamos o trabalho de Américo Correia de Oliveira, o qual se
intitula A literatura angolana de tradigdo oral: histéria breve e teoria, que pode acessado através do seguinte

link: https://. www.triplov.com/letras/americo correia oliveira/literatura angolana/historial.htm
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O outro nivel desse processo € o recurso a oralidade, e consiste em introduzir as formas
de cultura oral nas produgdes tradicionalmente literarias, como romance, pecas de teatro e
poemas.

As obras Mayombe e Pédo & Fonema, de Pepetela (escritor angolano) e Corsino Fortes
(escritor cabo-verdiano) sdo disso exemplos notaveis. Tal como advoga Leite (2008), no nivel
estrutural, as duas obras revelam esquemas de textos €picos das tradi¢des orais africanas.

Importa lembrar que muito para além da estrutura textual tributaria dos modelos das
tradi¢des orais, no eixo linguisticos, como evidenciam inimeras obras literarias africanas, ha
casos em que as construcgoes léxico-sintaticas enquanto marcadores discursivos de narradores e
personagens (pelo menos nas diversas narrativas de que temos conhecimento), se afastam
daquilo que se entende como lingua padrao (portugués, inglés, frances, apenas para ilustrar).

Um dos casos emblematicos a referenciar ¢ baseado num estudo sobre memoria e
constru¢ao de identidade linguistica nas narrativas de Alfredo Troni e Uanhenga Xitu, de
Domingos e José (2017), pesquisadores angolanos. Das nossas analises, percebe-se que sendo
os discursos a manifestacdao de subjetividade e a0 mesmo tempo de socialidade, ¢ indiscutivel
que as narrativas em questao nao revelem a heterogeneidade dos saberes que absorvem, fazendo
de cada discurso um evento inédito, carregado de elementos socioculturais e historicos de
caracter grupal.

No que a construcao da identidade linguistica diz respeito, demonstramos que quer
Nga Muturi, de Alfredo Troni, quer a Vozes na Sanzala (Kahitu), de Uanhenga Xitu, reportam
a variedade angolana do portugués, considerando os varios aspectos estilisticos e variacionistas
constatados, demonstrados e abordados. Apesar da variacdo estilistica e linguistica, as
narrativas em questao obedecem aos critérios de textualidade tipicas do portugues, sobretudo
no que se refere a coesdo gramatical e a coeréncia. Porém, € preciso pontuar que as estruturas
agramaticais, que supostamente pecariam relativamente a coesdo frasica, sobretudo a
concordancia, sao consideradas como varia¢ao. Aliado a isso (no referido estudo), apontamos
alguns aspectos de variagao estilistica e linguistica que permitiram caracterizar a variedade do
portugués angolano, com recurso a estruturas gramaticais proprias. Por outro lado, as restri¢des
linguisticas e extralinguisticas observadas, em grande parte, caracterizam-se por um forte
desvio a norma europeia, dando possibilidade a criatividades a nivel morfossintatico e
semantico.

Observagao similar € trazida por Schipper (2016) que, ao submeter ao exame critico a

obra The palm-wine drinkard, do escritor nigeriano Amos Tutuola, sublinha que, por
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exceléncia, € marcada por aquilo que se considera “oralidade escrita”, tanto em sua lingua como
em sua composi¢do, o que fez com que a linguagem empregada nessa obra suscitasse
comentarios bastante diferentes entre criticos de Amos Tutuola.

Segundo Schipper (2016), esses comentarios variavam de uma aprecia¢ao positiva de
seu “novo idioma africano-ocidental”, que era “incompreensivel” por alguns criticos que se
sentiam incomodados pelo uso original que Amos Tutuola fizera do inglés da rainha.

Resumidamente, tudo o que se disse acima nao deixa de assinalar os modos como a
oralidade e escrita se entrelagam, formando uma trama de textos com elementos de origem e
natureza diversos e estes, viscosos e flutuantes que sdo, estdo em permanente transito, revelando
0 que se considera mesticagem nas paisagens culturais dos quais se destacam multiplos
processos artisticos. Longe de ser um fenomeno exclusivo dos espacos culturais africanos,
temos outros que bem ilustram a mesticagem.

E o caso das paisagens culturais da América Latina: desde o descobrimento, via
mesticagem de formas, barroca de partida, realizada em materiais de novas proporcgoes
topograficas e geologicas (madeira, ouro, vegetacdo, agua, voz, letra, luz), fundou-se
a arte do mosaico de fragmentos contra a idéia dos modelos originais de influéncia
por sucessdo. Incluamos aqui o corpo, com suas dobraduras e curvaturas, como lugar
de convergéncia dos codigos e séries da cultura: voz, danca, performance,
alimentacdo, vestuario, mobilidade urbana. A natureza, antes reduzida e domada pelo
impulso positivista da ciéncia moderna, retoma o seu posto na cultura: enrosca-se nos
corpos e nas palavras. A chamada razio ocidental é substituida por um laboratério de
experiéncias sensiveis em que tomam a dianteira a desmesura barroca e a intensidade
performatica da cultura carnal e gestualmente incorporada. Tais materiais situaram
localmente os multiplos conhecimentos migrantes e imigrantes, dando forma a objetos
e artes que ndo cabem dentro de nocdes binarias totalizantes, visto que as partes de
um texto podem e devem pertencer também a outros textos, qual mobiles giratérios:
nao ha mais, assim, separacio insuperavel entre o livro e a rua, o palco e a platéia, a
fala dos radios e dos bairros. As sociedades mesticas ficaram treinadas em traducio:
esse gesto sintatico de assimilar e incluir o outro em si e 0 em si no outro (mesmo e

especialmente quanto mais parecam estranhos, desconhecidos e inimigos. (Pinheiro,
2010, p. 8-9).

Nesse sentido, longe de o mundo e os artefactos culturais se configurarem como
territorios de deslocamentos ndo cruzados, sdo considerados sempre mestigos € transitorios,
dado o fato de que nao se pode falar da sua autonomia estrutural, pois, enquanto linguagem,
sao feitos encadeamentos de uma variedade de codigos e séries culturais.

Desse modo, os textos perpassados pelo uso verbal, gesto-visual da palavra ndo ¢ uma
excepcao. Ao serem refuncionalizados tempo em tempo, permitem-nos dar conta da sua
extensao e fixacdo em varias plataformas onde se fossilizam e se monumentalizam, por assim
dizer, e mantém sempre o vinculo umbilical com o cddigo oral, que € um elemento de traducao

mtersemiotica.
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E, no fundo, como bem nos lembra Barthes (1990), a tese advogada por Emile
Benveniste, segundo a qual a lingua € um sistema semiotico capaz de mterpretar outros sistemas
semidticos. Para demonstrar isso, vamos comentar, ndo de forma exaustiva, o processo de
deriva¢ao em causa, partindo de materiais heterogéneos como registros escritos e pesquisas
histérico-arqueologicas. Lembre-se de que os comentarios feitos mais acima, sobre tradigoes
orais e sistemas grafico-visuais tém utilidade nesta se¢do, na medida em que formas textuais
como mabaya manzungu e sona revelam a plasticidade e a extensdo da oralidade para outros
suportes, 0 que remete para uma complexa trama de derivados.

Servimo-nos aqui do trabalho de Paxe (2016) para ampliar um leque de informagdes
que nos podem levar inclusive a fazer uma cartografia sobre o estudo das artes em Angola,
privilegiando os dialogos interartisticos.

No seu estudo sobre a migracao fractal do provérbio, da-nos a conhecer que esse tipo
de texto sustenta-se na intera¢dao de ritmos, cores, tons, sons e gestos dos objetos nas suas
memorias. A sua manifesta¢ao pode ser vista ndo sé nos suportes onde veicula a escrita, mas o
faz também na escrita e na tradi¢ao oral, estendendo-se noutros sistemas de comunica¢ao com
configura¢oes ideograficas evidenciadas, no contexto angolano, nas esteiras, nos desenhos na
areia, nas dancas de pastores e nos diferentes utensilios de uso doméstico.

Contextualizando com o que designamos por derivacao mtersemiotica, podemos
reiterar que € um fato a interconexao entre o oral e as matrizes impressas, audiovisuais, o que
pode nos levar, efetivamente, para os novos achados em termos de pesquisas em varios
dominios do saber.

No contexto angolano, nao sao poucos os casos que ilustram a relagdo que os textos
de natureza oral estabecem com outras expressoes artisticas.

e Rela¢dao com a musica: no ritual de micia¢do masculina entre os ovimbundu, findo o
periodo da circuncisao, os neofitos saem perfilados um atras do outro, em forma de
um comboio, e cantam. Nesse ritual performativo, sdo entoadas varias cangdes do
repertorio oral em umbundu, como a cang¢do conhecida como Mboyo (umbundizacao
de comboio). Essa cangdo, hoje, circula em varios lugares de convivéncia social, como
nas cidades. E mais: ela chega a musica, assumindo caracteristicas peculiares que se
podem justificar tendo em conta alguns fatores: o novo meio social onde passa a
circular e o estilo de muisica em que ¢ reinterpretada, aliando a isso os novos padroes
ritmicos e estéticos evidenciados pela acoplagem dos seguintes marcadores: contornos

vocais de quem a canta e a base instrumental que a sustenta como musica sonorizada.
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Como exemplo, podemos referenciar a cancdo Mboyo, que é reinterpretada pela
Pérola, cantora angolana’’;

e Relagdo com a escultura: O jacaré que pagou imposto € uma narrativa de circulagao
oral em Angola, desde o século XIX, a qual retrata a revolta do povo angolano contra
a autoridade colonial portuguesa na entdo Angola colonizada. A revolta deveu-se ao
fato de o poder colonial ter sancionado, por decreto, o Imposto Geral Minimo, medida
economica que exigia dos colonizados o pagamento de mais imposto a administracao.
Segundo se conta, nas margens do rio Dande, na atual provincia do Bengo, tera saido
um jacaré com dinheiro (Escudo, moeda portuguesa) preso em seus dentes e levou-o
com o infuito de entrega-lo ao chefe do Posto Administrativo. Vendo a raiva e a
violéncia com o que o réptil transportava o dinheiro, o chefe da administracao (pessoa
considerada branca), pos-se em fuga. Ora, essa narrativa, com o passar do tempo, deu
origem a uma escultura que se encontra na regido da Kijanda, a entrada da Bengo’?;

e Relag¢do com o tambor falante: nao sao poucos os textos orais que migram para o
tambor, onde o oral e todo seu espectro performativo transmudam, configurando-se
como som resultante do bater das maos dos(as) percusionistas, produzindo diversos
sons ritmicos e sincronizados que remetem para mensagens cujos entes sao palavras
ditas com recurso da voz. Na verdade, a forma de se tocar o tambor varia muito em
funcdo do proposito pelo qual € executado. Por isso, em muitas comunidades africanas
as pessoas conseguiam distinguir se a mensagem emitida pelo som do tambor remetia
para rituais performativos recreativos, festivos, flinebres ou outros;

e Relagdo com a literatura: o poema Serdo de menino, de Viriato da Cruz (2012), poeta

1°3. Em termos formais, é versificado e marcado

angolano, ¢ disso um exemplo plausive
por recursos fonossimbdlicos, figuras de siléncio, entre outros, para além de expor
elementos que remetem para uma narrativa de circulag¢ao oral entre os ovimbundu e os
ovambu, por exemplo, conforme se pode ver nos versos sinalizados com as aspas,

abaixo’*:

31 Pérola. Cara & Coroa (CD), Omboio, 2009.

52 O artigo O jacaré do imposto — sua circulagdo nos artefatos culturais (referenciado na bibliografia) tem outras
informacodes pertinentes, como € o caso de musicas de cantores angolanos (Carlos Burity, Flagelo e Puto
Portugués) cujas letras fazem alusio ao jacaré.

33 O texto consta do livro péstumo de Viriato da Cruz intitulado Poemas, publicado sob chancela da Unido dos
Escritores Angolanos, em 2012.

34 Segundo uma das versdes contadas em umbundu, a corca tinha uma cabra, € o ledo tinha um cabrito. Com o
intuito de os seus animais procriarem, ambos (corca e ledo) combinaram induzir, por via da fecundagéo, a cabra
e o cabrito para que procriassem e os(as) filhos(as) resultantes dessa relacdo deveriam ser dividos entre a cor¢a
e 0 ledo. Dessa relacdo foram geradas duas cabras, e na hora de os dois dividiram as crias, o ledo, valendo da
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Na noite morna, escura de breu,
enquanto na vasta sanzala do céu,
de volta de estrelas, quais fogaréus,

os anjos escutam parabolas de santos...

na noite de breu

ao quente da voz

de suas avos,
meninos se encantam

de contos bantos...

"Era uma vez uma corca
dona de cabra sem macho...
... Matreiro, o cagado lento
tuc... tuc... foi entrando

para o conselho animal...

("— Tao tarde que ele chegou!")
Abriu a boca e falou

deu a sentenca final:

"— Ndo tenham medo da forca!
Se o ledo o alheio retém

— luta ao Mal! Vitéria ao Bem!
tire-se ao ledo,

de-se a corca."

sua for¢a, determinou apoderar-se das crias, e isso provocou desavenca entre eles. Isso levou a que a corca
sugerisse a realizacdo de uma renido na comunidade para que o assunto fosse resolvido. O ledo aceitou. No dia
agendado para a resolucdo do problema, pela manha, todos os animais da aldeia compareceram, porém, a
resolucdo ndo teve inicio na hora combinada porque o responsavel maximo da aldeia (cagado) ainda ndo tinha
chegado a assembleia de justica, o que provocou confiisdo porque os demais animais alegavam serem
desrespeitados pelo cagado por quem estavam a espera desde as primeiras horas do dia. No comeco da noite, o
cagado chegou ao local, e os demais membros presentes na assembleia perguntaram-lhe por que motivos tinha
chegado muito tarde ao local, e este retorquiu que seria vergonhoso caso chegasse cedo e encontrasse seu pai
(no caso, cabrito do ledo) dando a luz. A resposta do cagado foi suficiente para resolver o problema, ou seja,
todos os participantes perceberam que as crias geradas pela cabra seriam para a corca, visto que ela € fémea.
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Mas quando la fora

o vento irado nas frestas chora

e ramos xuaxalha de altas mulembas

e portas bambas batem em massembas
os meninos se apertam de olhos abertos:
— Eue

— E casumbi...

E a gente grande —
bem perto dali
feijdo descascando para a quitanda —

a gente grande com gosto ri...

Com gosto ri, porque ela diz
que o casumbi males so faz
a quem ndo tem amor,

aos mais seres buscam,

em negra noite,

essa outra voz de casumbi

essa outra voz — Felicidade...

Em jeito de conclusao deste topico, podemos afirmar que partindo dos discursos orais,
foi possivel, como vimos acima, explicar, embora ndo de forma exaustiva, os processos de
derivag¢ao, acompanhados de exemplos extraidos de varios materiais consultados. Para além
disso, demonstramos a relagao que esses textos mantém com outras expressoes artisticas, como
a musica, a escultura e a literatura.

Essa relacao ¢ articulada em virtude de os criadores de arte serem sujeitos social e
historicamente constituidos e situados, cuja consciéncia ¢ permeada pela memoria que é
mobilizada para acessar o passado do qual se sustenta como repertorio e arquivo. Isso nao anula
a ideia segundo a qual as obras dos(as) criadores de arte ndo possam prescindir dos modelos

pré-existentes.
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Todavia, ndo se pode ignorar o fato de que a oralidade, nos termos em que estamos a
aborda-la, figura como lugar de passagem dos(as) artistas. Nesse sentido, € preciso que se
rastreie o seu trajeto, captando o seu zigue-zague até se refletir ou fossilizar noutras linguagens
e suportes.

Em outros termos, seguindo Ferreira (2014), se somente aquilo que foi traduzido num
sistema de signos pode vir a ser patrimonio da memoria, entdo temos, aqui, a possibilidade de
compreender a circulagdo intersemidtica onde o oral, o visual, o gestual e o sonoro se
interconectam, sugerindo outros sentidos que nos constituem como sujeitos historicos.

As colocagOes sinalizadas neste topico serao retomadas ao longo do trabalho pela
seguinte razao: algumas cancdes que constituem o corpus deste trabalho desdobram-se fora das
comunidades, ou seja, migram para outros suportes, e a sua trajetoria remete, inevitavelmente,
para a (re)criagdo de outros textos proferidos, nos quais esta evidenciada toda uma pléiade de
conhecimentos, dos mais concretos aos mais abstratos, por via da oralidade — que nao se pode
reduzir a a¢do exclusiva da voz humana que codifica uma mensagem a ser ouvida e percebida,
porque a oralidade ¢ tudo o que, em nos, se endere¢a ao outro — um gesto mudo, um olhar
(Zumthor, 2010).

E, nessa via de raciocinio, — tal como os livros, os monumentos, os museus — como
lugar de memoria, a oralidade e as formas textuais nela ancoradas nao deixam de ser
dispositivos historicizantes, ou seja, lugares de inscri¢ao e proliferacdo de memoria, como se

pode ver na se¢do seguinte.
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4. DA MEMORIA AS NARRATIVAS ENTRELACADAS

4.1. CONSIDERACOES PRELIMINARES SOBRE MEMORIA

Esta secdo focaliza os conceitos de protomemoria, memoria, memoria coletiva,
memoria historica, extensdo da memoria e lugares de memoria a partir dos estudos
antopologicos, historicos e sociologicos.

As discussoes em torno dessas questdes decorrem do fato de que as cangdes em estudo,
tal como museus, templos, monumentos, genealogias, cronicas e poemas €picos, configuram-
se como relatos historicos inscritos no tempo.

Portanto, ndo deixam de ser um dispositivo historicizante, perpassadas pela memoria,
e investiga-las implica ndo separa-las do seu meio sociocultural que as suporta e as define. Em
outras palavras, “[...] o conhecimento da lingua e dos codigos sociais (mentalidades colectivas,
usos de polidez etc.) da sociedade € necessario para colocar a investigagao no tempo e no quadro
histérico e cultural apropriado” (Obenga, 2013, p. 53-54). E por esse motivo que, ao longo desta
secdo, trazemos exemplos baseados nos repertorios do tecido cultural kongo e ovimbundo, com

vista a fundamentar os aspectos atinentes a memoria.

4.2. DA MEMORIA

E consensual a ideia segundo a qual a memoria est associada ao individuo e ndo ao
grupo. Todavia, a sua categoriza¢ao como coletiva abre sempre as possibilidades para se pensar
em que sentido se operacionaliza, dado que essa abrangéncia suscita, inevitalvemente,
equivocos.

Ela diz respeito a uma faculdade humana que decorre de uma organizagao
neorobiologica bastante complexa. Dessa afirmacgdo, observa-se, de antemdo, que a
conceptualizacdo de uma memoria supostamente coletiva pode ser problematica.

Esse argumento nao esta longe do esbo¢ado por Halbwachs (1990) segundo o qual a
memoria € acima de tudo individual e ndo esta inteiramente isolada e fechada, tendo em vista
que parte dela pode circular na sociedade, podendo fazer apelo as lembrangas dos outros, ou
seja, a memoria reporta-se a pontos de referéncia que existem fora dela, e que sao fixados pela

sociedade.
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Apesar disso, o funcionamento da memoria individual ndo é possivel sem esses
mnstrumentos que sao as palavras e as 1deias, que o individuo nao mventou e que emprestou de
seu meio.

Aqui, verifica-se a mudanca de tom, ou seja, ja € perceptivel que pese embora a
memoria seja merente a um individuo, ela € social e historicamente constituida, na medida em
que € na consciéncia de um individuo que se fixam e se acionam lembrangas de fatos ou
acontecimentos que extrapolam a esfera individual.

Essa questdo ¢ atestada inclusive nas formulacdes teoricas relativas a analise do
discurso de linha francesa. Sem pretensodes de se trazer uma discussao exaustiva a respeito dessa
questao, fica sinalizado que ndo se trata, portanto, de uma memoria psicoldégica, mas sim uma
memoria que supoe o enunciado inscrito na historia.

Nao ¢ por acaso que tedricos como Pécheux (2010), por exemplo, liga a questao da
interdiscursividade com a da génese discursiva para mostrar que nao existe discurso
autofundado, tendo em vista que o ato de enunciar, em si, pressupoe situar-se sempre em relacao
a um ja-dito que se constitui no Outro do discurso.

Portanto, fica claro, a nosso ver, que o ato de recordar ndo se limita a rememorar
situacdes exclusivamente pessoais, pois a memoria individual, como se disse anteriomente,
apesar de captar e/ou rememorar ocorréncias que tenham se dado na vida de uma pessoa de
modo singular, busca também elementos de uma memoria social e historicamente contituida, e
1sso ja demonstra os nexos entre o vivido individual e coletivamente, que se podem distinguir

nos seguintes termos:

Seria o caso, entdo, de distinguir duas memorias, que chamariamos, se o quisermos, a
uma interior ou interna, a outra exterior; ou entdo a uma memoria pessoal, a outra
memoria social. Diriamos mais exatamente ainda: memoria autobiografica e memoria
histérica. A primeira se apoiaria na segunda, pois toda histéria de nossa vida faz parte
da histdéria em geral. Mas a segunda seria, naturalmente, bem mais ampla do que a
primeira. Por outra parte, ela ndo nos representaria o passado senido sob uma forma
resumida e esquematica, enquanto que a memoria de nossa vida nos apresentaria um
quadro bem mais continuo e mais denso (Halbwachs, 1990, p. 55).

Por outro lado, Candau (2012), que aborda a questdo da memoria sob o viéis
antropoldgico, presta maior aten¢ao as diferentes formas como ela se manifesta, pois varia de
acordo com os individuos, grupos e sociedades.

Nessa linha de raciocinio, aponta: (i) a protomemoria, que € uma memoria
“imperceptivel”, que ocorre sem tomada de consciéncia, sendo aquilo que, no ambito do
individuo, constitui os saberes e as experiéncias mais resistentes e mais bem compartilhadas

pelos membros de uma sociedade; (ii) a memoria propriamente dita, que ¢ a memoria da
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recordacao/reconhecimento: evocagao ou invocagao: deliberada ou invocacao involuntaria de
lembrangas autobiograficas ou pertencentes a uma memoria enciclopédica (saberes, sensagoes,
sentimentos etc.); (7ii) a metamemoria que, por um lado, é a representag¢ao que cada individuo
faz da sua memoria, e, por outro, o que diz dela, dimensdes que vao remeter inevitavelmente
para o modo de afilia¢cao de um individuo a seu passado.

Corroborando com Candau, essa classificacao € valida desde que o interesse esteja nas
memorias individuais propriamente ditas. Equivale a dizer que a classifica¢ao em causa torna-
se problematica quando se passa para o nivel da memoria grupal, como se pode observar:

nenhum grupo € capaz de ter uma memoria procedural mesmo que ela passe a ser
comum, compartilhada pelos membros desse mesmo grupo. Nenhuma sociedade
come, dan¢a ou caminha de uma maneira que lhe é propria, pois apenas os individuos,
membros de uma sociedade, adotam maneiras de comer, dancar ou caminhar que. ao

se tornarem dominantes, majotarias ou unanimes, serdo consideradas como
caracteristicas da sociedade em questdo (Candau, 2012, p. 24).

Dessa afirmagao nota-se claramente que a no¢do de memoria coletiva € problematica,
pese embora, em sua acep¢ao mais estabelecida seja vista como uma representac¢ao, ou seja, um
enunciado que membros de um grupo produzem a respeito de uma memoria supostamente
comum a todos.

Uma das criticas a esse conceito consiste no fato de ofuscar as relagdes entre
individuos e grupos sociais (Kansteiner, 2002) e gerar um mal-entendido de que € algo mais do
que um conceito metaforico (Gavriely-Nuri, 2014).

Face aos equivocos que carrega, outros termos foram e sao sugeridos como
alternativas, como ‘“memoria comunicativa”, “memoria cultural”, “memoria nacional”,
“memoria publica”, “memoria social” e “memoria vernacular” (Dickinson et al., 2010; Gedi &
Elam, 1996).

Embora cada uma dessas nog¢des destaque aspectos especificos (comunicativo,
publico, social), todas elas, a meu ver, ndo evitam o equivoco de que supostamente procuram
escapar, porque sao muito estaticas e nao captam adequadamente a dinamica subjacente aos
processos pelos quais uma “memoria” que pode ter sido iniciada por individuos ¢ mediada por
meio de redes de comunicagdo, instituigoes de estado e grupos sociais da sociedade civil
(Rothberg, 2010).

Tendo em conta esse problema conceptual, afinal, qual ¢ o termo adoptado nesse

trabalho? Aqui, privilegia-se a dupla constituicao da memoria (individual e coletiva).


https://www-tandfonline-com.translate.goog/doi/full/10.1080/17405904.2022.2090979?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=pt&_x_tr_hl=pt-BR&_x_tr_pto=sc
https://www-tandfonline-com.translate.goog/doi/full/10.1080/17405904.2022.2090979?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=pt&_x_tr_hl=pt-BR&_x_tr_pto=sc
https://www-tandfonline-com.translate.goog/doi/full/10.1080/17405904.2022.2090979?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=pt&_x_tr_hl=pt-BR&_x_tr_pto=sc
https://www-tandfonline-com.translate.goog/doi/full/10.1080/17405904.2022.2090979?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=pt&_x_tr_hl=pt-BR&_x_tr_pto=sc
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Em todas as sociedades, existem varios aspectos da vida que sao compartilhados por
grupos. Devido a seu fundo socio-historico, espiritual e simbolico, esses aspectos acabam sendo
considerados de pertenca grupal.

Nas sociedades kongo e ovimbundu, apenas para exemplificar, temos mumeros
elementos que, como em qualquer regido do mundo, vao remeter inevitavelmente para a
memoria que se acredita ter uma dimensao coletiva, na medida em que esta ao alcance da
sociedade, como € o caso de nomes atribuidos a pessoas.

Entre os bakongo e os ovimbundu, o sistema de nomeagdo ¢ baseado nas suas
cosmologias, segundo as quais o ato de nomear implica inscrever na pessoa narrativas
histéricas, cosmologicas, filosoficas, entre outras, como forma de perpectuar a historia do grupo
no tempo e no espaco. E sabido que em toda regido bantu, isto &, no quadro da l6gica enddgena,
nomear alguém obedece a critérios socialmente aceitos como patrimonio grupal.

No geral, as circunstancias de nascimento de uma crianga € que determinam o nome a
ser-lhe atribuido. Dentre outras circunstancias, destacamos a peste, a fome, a morte, os
fenomenos cosmogonicos e as calamidades naturais.

A esse respeito, € importante assinalar que tem varios processos de constituicao de
nomes em kikongo e umbundu, sendo que um deles consiste em atribuir a uma crian¢a o nome
de um parente matrilinear ou patrilinear (vivo ou morto).

Acredita-se que uma crian¢a que tenha nome de um ente querido acaba por representar
esse seu congénero, pois, tal como a palavra, o nome proprio € mvestido de energia vital para
imortalizar nao so os feitos do parente, mas a propria histéria do grupo.

Por outro lado, como nos mostra Afonso (2020), entre os ovimbundu, nao sao poucos
0s casos em que nomes proverbiais sao atribuidos as pessoas, como Simwila (hokandjupe
tchange, fasi ale likalyange)®’; Katulo (lyanga otulo, hokalyange ovisokasoka)’®.

Nos dois contextos socioculturais assinalados, o elemento comum ¢ a inscricdo da
memoria na pessoa, através do nome que, nao sendo uma etiqueta, €, antes de tudo, a linguagem
do grupo — a linguagem que mobiliza, estrutura, conceptualiza e performatiza a consciéncia

historica.

33 A uma viuva que cuida sozinha dos filhos, ndo lhe peca nada emprestado.
36 Durma antes e pensa depois, de contrario, o sono nio vem.
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4.2.1. Memoria coletiva

Assim como vimos anteriormente, ndo sendo possivel admitir que memoria coletiva
designe uma faculdade (pois a unica faculdade de memoria realmente atestada ¢ a memoria
individual), €, de fato, legitimo afirmar que nenhum grupo humano se recorda de tudo segundo
uma modalidade culturalmente determinada e socialmente organizada, pois, apenas uma
propor¢ao maior ou menor de membros desse grupo € capaz disso (Candau, 2012). Esse
argumento nao esta longe do teorizado por Halbwachs (1991) segundo o qual:

Nio € menos verdade que ndo nos lembramos sendo do que vimos, fizemos, sentimos,
pensamos num momento do tempo, isto €, que nossa memoria nao se confunde com
a dos outros. Ela € limitada muito estreitamente no espaco e no tempo. A memaria

coletiva o € também: mas esses limites ndo sdo os mesmos. Eles podem ser mais
restritos, bem mais remotos também (Halbwachs, 1990, p. 53).

Partindo desse pressuposto, € de se reiterar que memoria coletiva tem um sentido
metaforico. Alids, em termos estritamente referenciais, nenhum grupo se recorda de algo
segundo uma modalidade culturalmente determinada, assimilando elementos constitutivos da
memoria entendida como coletiva. Entretanto, ndo € menos verdade afirmar que a memoria
(individual ou coletiva) possui elementos constitutivos, ou seja, marcadores que a caracterizam
e a definem. Quais sao, afinal, esses elementos?

Para respondermos a essa pergunta, convocamos alguns autores que se debrugam sobre
esse assunto, como ¢ o caso de Pollak (1992), que aponta, para além dos acontecimentos vividos
pelas pessoas, os “vividos por tabela”, ou seja, acontecimentos vivenciados pelo grupo ou pela
coletividade a qual a pessoa se sente pertencer, mesmo nao tendo feito parte deles num dado
momento, mas que lhe sao fornecidos pelo imaginario.

Se formos mais longe, a esses acontecimentos vividos por tabela vém se juntar todos
0s eventos que nao se situam dentro do espaco-tempo de uma pessoa ou de um grupo.
E perfeitamente possivel que, por meio da socializacdo politica, ou da socializagao

histérica, ocorra um fenémeno de projecdo ou de identificacio com determinado
passado, tao forte que podemos falar numa memoria quase que herdada (Pollak, 1992,

p. 2).

Para além dos acontecimentos e das personagens, arrolam-se os lugares que, dado o
seu vinculo com a pessoa ou o grupo, funcionam como reativadores da lembranga e, por
conseguinte, da memoria.

Esses elementos constitutivos da memoria estabelecem uma relacio de

indissociabilidade e fazem com que a lembranca entre na ordem dos discursos socio-historicos,
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politicos, filoséficos, cosmogonicos etc., conferindo ao individuo e ao grupo o senso de
identidade.

A apreensao da memoria passa por plataformas ou dispositivos de sua transmissao,
recep¢ao e socializagdo, dai o fato de se ter em conta o que se considera lugares de memoria.

A esse respeito, Assmann (2011) sublinha que, desde que ha as antigas técnicas
mnemonicas — aquele conjunto de ensinamentos que muniu com uma memoria artificial e
confiavel — existe uma liga¢ao inseparavel entre memoria e espacgo, ou seja, o cerne da ars
memorativa consiste de imagines, a codificacio de conteudo da memoria em formulas
imaggticas impactantes, e /oci, a atribuicdo dessas imagens a locais especificos de um espago
estruturado. Por 1sso, ndo ¢ de se admirar o fato de que as memorias estdo sempre associadas
aos acontecimentos, as pessoas e aos lugares onde se encontram alojadas e sao
constamentemente convocadas para relatar narrativas de forma multipla e complexa.

Essa questao ¢ extensiva a todas as sociedades, desde os tempos remotos, pois, como
sabemos, a inscricdo e proliferacdio de memorias nos diversos suportes ndo ¢ algo da
contemporaneidade.

Em Africa, como em qualquer outro lugar do mundo, os achados histérico-
arqueologicos sobre as sociedades antigas atestam a existéncia de midias da memoria, como
cemitérios, monumentos e registros grafico-visuais e sonoros.

O continente africano, por muitos anos, por conta das contigéncias historicas, ficou
conhecido como agrafo e, por conseguinte, rotulado como continente das civilizagdes orais.
Nao obstante da oralidade ou das oralidades de que se fala em inlimeras pesquisas como trago
dominante de Africa, ¢ importante lembrar que possui multiplos sistemas de escrita, como é o
caso de inscrigdes rupestres que representam modelos cognitivos de relagdes ou interagdes
ambientais fora das quais nao podem ser dimensionados como sistemas significantes (Machado,
2014).

Relativamente ao universo grafico-visual, gestual e sonoro das tradi¢cdes orais, fica
evidente que a palavra, apesar do seu valor dinamico e vital, nao € o unico meio de transmissao
e percep¢ao da pléiade de conhecimentos veiculados.

Com essa afirmacao, pretende-se pontuar que no contexto kongo e ovimbundu, mais
especificamente, pensar a memoria, os seus ambientes e os lugares de sua inscricao e

enuncia¢ao implica ampliar as vozes de suas tradi¢oes orais, que se configuram como

[...] a biblioteca, o arquivo, o ritual, a enciclopédia, o tratado. o cadigo, a antologia
poética e proverbial, o romanceiro, o tratado teologico e filosofia. Se acrescentarmos
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as dancas, a escultura, os jogos e a musica, fica completo o patrimoénio cultural negro-
africano (Altuna, 2014, p. 38).

As questdes assinaladas nessa cita¢do sao de extrema importancia e serao retomadas
mais adiante para se fundamentar a analise dos aspectos atinentes a memoria e os seus lugares
de inscricdo e proliferacao, nos contextos kongo e ovimbundu. Isso implica ter também em
atencao as cancdes em estudo nesta tese, sem ignorar os elementos que as definem e suportam,
como € o caso dos rituais performativos. Os rituais, no geral, atravessam todos os aspectos das
tradi¢Oes orais (arte, educacao, direito, filosofia, historia, onomastica etc.).

O argumento de Cavalcanti (2015) a respeito desse assunto € esclarecedor. A autora
refere que essa categoria (ritual) ganhou nova plasticidade, ou seja, em uma acep¢ao muito
ampla, pode ser hoje compreendida como a dimensao expressiva, simbolica e comunicativa de
toda conduta humana, na medida em que toda sociedade humana demarca de algum modo
momentos extraordinarios em contraponto a rotina da vida coletiva.

Esses momentos, percebidos pelos que os vivem como excepcionais, € que sao
chamados de rituais pela antropologia, nos quais a dimensao coletiva da experiéncia social se
intensifica e parece palpavel.

Essa intensidade é produzida por um agregado de condutas e acdes simbolicas que

podem abranger uma ampla gama de qualidades emocionais — o festivo, o celebrativo,
o cerimonial. o fimebre, entre tantos outros (Cavalcanti, 2015, p. 10).

Apesar de a no¢ao de ritual ser assinalada de forma ampla, aqui € articulada para, de
forma especifica, ajudar na compreensao dos rituais performativos nos rios e nos rochedos,
como veremos na ultima se¢ao deste trabalho.

Quando falamos de atos performativos, referimo-nos a performance, ou seja, um ato
que pode também ser entendido em relag¢do: a ser, fazer, mostrar-se fazendo e explicar agoes
demonstradas. Desse modo, ser €, em si, a existéncia. Fazer refere-se a atividade de tudo que
existe, enquanto mostrar-se fazendo implica performar, ou seja, apontar, sublinhar e demonstrar
a acao. Portanto, explicar as acdes demonstradas € o trabalho dos Estudos da Performance
(Schechner, 2003).

Do acima exposto, pode-se compreender que nao ha ritual algum que nao tenha acdes
ou comportamentos reiterados. Alias, como acentua Cavalcanti (2015), nesse processo ha
sempre multiplos sentidos sobrepostos. Equivale a dizer que ha sempre aspectos economicos,
politicos, juridicos, morais, cognitivos, entre outros, que ali se enfeixam e comunicam.

Portanto, ha, junto com isso tudo, a simultaneidade de linguagens expressivas — os rituais
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recorrem ao canto, a danga, a musica, a plasticidade e aos gestos e encenagoes que se organizam

e se estruturam como lugares de e para proliferacao de memorias, como se pode observar:
Como forma de pensamento, os ritos sdo férteis acervos de reservas mnemonicas,
acdes cinéticas, padrdes, procedimentos culturais residuais recriados, restituidos e
expressos no e pelo corpo. Os ritos transmitem e instifuem saberes estéticos,
filosoficos e metafisicos, entre outros, nos aparatos, quer em sua moldura simbdlica,

quer nos modos de enunciacdo, nos aparatos € convencdes que esculpem sua
performance (Martins, 2021, p. 47).

No fundo, as questdes aduzidas por Cavalcanti (2015) e Martins (2021) espelham, de
certa maneira, os rituais performativos, como os que se dao nos rios e nos rochedos, na medida
em que sao marcados por acoes estético-simbolicas reiteradas e atravessadas pelo dizer que
engloba, para além das poéticas da voz (cantos, por exemplo), outras linguagens corporificadas
(gestos, mimicas), em consonancia com os elementos do meio ambiente envolvente
considerados nao humanos (plantas, animais, rios, minerais etc.) que, para além de serem
elementos da natureza, muitas vezes configuram-se como personagens nos textos em kikongo
e umbundu.

Nesse sentido, sdo sujeitos de enunciagdo e suas vozes retroalimentam textos como
cantos e contos. Aqui, ndo sdo apenas vistos sob o viéis da estilistica tradicional, pois os seus
sons formalizados (onomatopeias e ideofones), a nosso ver, ndo deixam de ser a sua “lingua”,
por assim dizer, a qual se estabiliza na ordem dos discursos em kikongo e umbundu, ampliando
os modos de dizer e perceber as multiplas narrativas veiculadas nos meios socioculturais kongo

e ovimbundu.

4.2.2. Dos lugares de memoria

Existe uma rela¢ao de indissociabilidade entre a memoria e o espago, ou seja, ha a
atribuicao de imagens a locais especificos de um espago estruturado. Um dos autores com
contribui¢des pertinentes e interessantes a respeito dessa questdo ¢ Pierre Nora, cujas obras
retratam a no¢ao de lugares de memoria de varias maneiras.

Conforme observa Gongalves (2013), no primeiro tomo da trilogia Lieux (sobretudo
em A Republica) sao designados lugares-corredores, atravessados de dimensdes multiplas — a
historiografica, a etnografica, a psicologica, a politica, a literaria.

Todavia, € em Entre memoria e historia: a problemadtica dos lugares (Nora, 1993) que

esssa no¢ao vai ter uma consisténcia decisiva e significativa.
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Sao lugares, com efeito nos trés sentidos da palavra, simbdlico, funcional,
simultaneamente, somente em graus diversos. Mesmo um lugar de aparente material,
como um depdsito de arquivo, s6 € lugar de memoria se a imaginacdo o investe de
uma aura simbolica. Mesmo um lugar puramente funcional, como o manual de aula,
um testemunho, uma associa¢do de antigos combatentes, so entra na categoria se for
objeto de um ritual. Mesmo um minuto de siléncio, que parece o exemplo extremo de
uma significacdo simbdlica, é ao mesmo tempo o recorte material de uma unidade
temporal e serve, periodicamente, para uma chamada concentrada da lembranca. Os
trés aspectos coexistem sempre. Trata-se de um lugar de memoria tiao abstrato quanto
anocio de geracao? E material por seu contetido demografico: funcional por hipétese,
pois garante, ao mesmo tempo, a cristalizacio da lembranca e sua transmissao;
simbolica por definicdo visto que caracteriza por um acontecimento ou uma
experiéncia vivida por um pequeno numero wma maioria que deles ndo participou
(Nora, 1993, p. 22).

Nas obras de Nora, os referidos lugares vao mudar de tons, o que levou a que
suscitassem apreciagoes criticas de alguns autores. Segundo Gongalves (2012), Tony Judt
(1998), por exemplo, comenta que a obra de Nora perde seu foco metodologico por ampliar em
demasia a noc¢des de “lugares de memoria” e chega a questionar-se o que, afinal, ndo poderia
ser qualificado como tal.

No entanto, Enders (1993), citado por Gongalves (2012), sublinha que esses lugares
sao marcados por imprecisoes, na medida em que designam ora objetos, ora um meétodo, ora a
memoria. Face a isso, fica uma questdo: em que sentido os lugares de memoria sdo
operacionalizados neste trabalho?

Antes de se responder a essa questao, € preciso ter em conta um elemento importante:
arelacdo entre a memoria e a historia. A rigor, esses termos nao sao sinénimos; entretanto estao
interconectados, pois um acaba por retroalimentar o outro e, nesse sentido, “[...] a memoria
pendura-se em lugares [...]” (Nora, 1993, p. 25).

Como se pode perceber, destacam-se, para além dos lugares, os acontecimentos cuja

relevancia muitas vezes nao ¢ dada pelas sociedades no momento em que acontecem.

De um lado, por vezes infimos, apenas notados no momento, mas aos quais, em
contraste, o futuro retrospectivamente conferiu a grandiosidade das origens, a
solenidade das rupturas inaugurais. De outro lado, os acontecimentos onde, no limite,
nada acontece, mas que sdo imediatamente carregados de um sentido simbolico e que
sdo eles proprios, no instante de seu desenvolvimento, sua propria comemoracio
antecipada (Nora, 1993, p. 25).

Quer isso dizer que muitas vezes o que acontece num dado momento e lugar assume
uma grande importancia historica ou simbodlica num outro momento, quando reativado na
posteridade, conferindo ao acontecimento passado uma dimensao historica relevante. Uma das
questdes que se colocaria € por que motivos, afinal, certos acontecimentos possuem uma carga

histérica maior, por assim dizer, na posteridade.
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No caso de Angola, pode-se apontar os tragicos acontecimentos de 27 de maio de 1977,
que sao um marco de assassinato massivo de angolanos e angolanas considerados(as)
fraccionistas pelo MPLA”".

A causa dos assassinatos tem a ver com a contestag¢ao, no seio desse partido politico,
de seus proprios membros que se opunham a governagao sob a dire¢ao de Agostinho Neto,
primeiro presidente de Angola.

O regime politico implementado em Angola de 1975 a 1991 era monopartidario e de
orientacao marxista-leninista, e suprimia (como ainda suprime) as liberdades fundamentais dos
cidadaos, como € o caso da liberdade de expressao.

No fundo, no plano politico-ideologico, nesse periodo, vigorou (como ainda vigora) o
que chamariamos de politica de silenciamento e invisibilizacdo de memorias e historias. Por
1ss0, nao ¢ de se estranhar o fato de que € no contexto do multipardarismo que a historia do 27
de maio ganha destaques sem precedentes, sobretudo no dominio social, académico e artistico.

Essa questao, no fundo, sinaliza a ligagdo entre memoria, acontecimento e lugares.

A memoria € a vida, sempre carregada por grupos vivos e, nesse sentido, ela esta em
permanente evolucdo, aberta a dialética da lembranca e do esquecimemnto,
inconsciente de suas deformacgdes sucessivas, vulneravel a todos os usos e
manipulacdes, suceptivel de longas laténcias e de repentinas revitalizagdes. A histéria
€ a reconstrucdo sempre problematica e incompleta do que nio existe mais. A
memoria é um fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente; a historia,
uma representacdo do passado. Porque ¢ afetiva e magica, a memoria nao se acomoda
com detalhes que a conformam; ela se alimenta de lembrancas vagas, telescopicas,
globais ou flutuantes, particulares ou simboélicas, sensivel a todas as transferéncias,
cenas, censura ou projecoes. A histdria, porque operacdo intelectual e laicizante,
demanda analise e discurso critico. A memdria instala a lembranca no sagrado, a
historia a liberta, e a torna sempre prosaica (Nora, 1993, p. 3).

Nesse sentido, a politica de silenciamento e de invisibilizagdo de memoria e histéria
exerce-se com base a dominacao e a subalterniza¢do dos grupos sociais (minoritarios ou nao)
obrigados, via de regra, a passar por um processo de violéncia, na medida em que os seus signos
memoriais sao, de certa maneira, censurados, manipulados ou excluidos da ordem dos discursos
oficializados.

Nesse sentido, percebe-se que a memoria nao € apenas conquista, mas também um

mnstrumento de poder, ou seja, existe uma luta pela domina¢ao da recordagao e da tradi¢ao,

37 Apenas para ilustrar, em seu livro Dissidéncias e poder de Estado: O MPLA perante si proprio (1921-1977) —
Ensaio de Histéria Politica (II Vol. 1974-1977), Tali (2001), entre outros aspectos, aborda o tragico
acontecimento da recente histéria politica de Angola. Para além disso, Mateus; Mateus (2011) relatam fatos
relacionados com esse assunto na sua obra Purga em Angola.
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estabelecendo aquilo que deve ser lembrado e aquilo que deve ser esquecido. Todavia, tal como
as pessoas, as sociedades acionam determinados mecanismos para se inscrever no tempo
quaisquer tipos de narrativas sobre si e sobre 0s outros.

Com isso, pretende-se dizer que os lugares serdao determinantes para se arquivar as
memorias. Dito em outros termos, essas memorias nascem e vivem do sentimento que elas nao
sa0 espontaneas, que € preciso estocar informacdes, que € preciso manter aniversarios,
organizar celebragodes, pronunciar elogios fiinebres, notariar atas, porque essas opera¢des nao
sao naturais (Nora, 1993).

Seguindo a linha de raciocinio de Candau (2012) a respeito dessa questdo, percebe-se
claramente que embora tal se justifique pela sua importancia arquivistica, € preciso reconhecer
a multiplicidade de vias de transmissao de memoria que, como se comentou anteriomente,
servem para veicular informagdes e (re)ativar a lembranga sobre determinados acontecimentos.

Com essa colocagdo, podemos reafirmar que aqui os lugares de memoria sao
abordados na perspectiva de Nora, por caracterizarem os suportes historicizantes de maneira
consistente, acentuando as esferas de visualidade e wvisibilidade das categorias material,
simbolico e funcional.

Logo, um depésito de arquivo, por exemplo, nao deixaria de ser um lugar de memoria
caso se mvestisse nele uma carga socio-historica e simbdlica, como ¢ também o caso de um
texto que entra na ordem dos signos memoriais se for objeto de um deteminado ritual ou o
tempo de certas comemoragoes ou reflexdes periodicas que possuem uma significacao
simbdlica.

Partindo das contribui¢cdes desse autor, pode-se reafirmar que os lugares seriam
quaisquer dispositivos das esferas da fisicalidade e da virtualidade onde sejam ou estejam
alojados conhecimentos ou historias investidos(as) de energia simbolica que se expressam sob
o viés da circularidade, ou seja, por via de transitos permanentes, inter-conectando e inter-

relacionando linguagens e narrativas de forma bastante complexa.

4.2.3. Memorias em transito

A circulacdo das memorias da-se por via de suportes, que sao os lugares onde se
alojam, sejam eles fisicos ou virtuais: todos inscrevem-se no tempo como documentos, que nao

sobrevivem apenas com o recurso da escrita eurocentrada.
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Tal como nos lembra Le Goff (1990), a historia faz-se com documentos escritos,
quando de fato estes existem. Entretanto, pode fazer-se — deve fazer-se — sem documentos
escritos, quando ndo existem, isto €, com tudo o que a habilidade do historiador lhe permite.
Com as palavras, signos, paisagens e telhas.

Na mesma linha de raciocinio estdo especialistas que reconhecem e legitimam outras
fontes histéricas, como a tradi¢do oral, que abarca, entre outros elementos constitutivos,
diversas formas textuais: adivinhas, cangdes, contos, cronicas, fabulas, mitos, genealogias,
provérbios, relatos historicos etc.

Estes testemunhos, falados e transmitidos por oralidade, de geracdo em geracdo, de
século em século, constituem em si dados histéricos, porque sdo factos culturais
inscritos no tempo. Estes testemunhos sdo portadores de Historia, exatamente como

outros documentos histéricos da vida quotidiana, como as enxadas, machados, vasos
de terra cozida, cabacas, piloes, mds, moedas de buzios ou de metal (Obenga, 2013,

p. 53).

As fontes de conhecimento nao se limitam a isso se se pensar 0s outros signos
memoriais, como os corporificados e os que passam pelo processo de exterioriza¢ao. Referimo-
nos a toda uma pléiade de conhecimentos fixados em suportes como pintura, escultura, pedras,
desenhos na areia, tecido e assobio.

Essa afirmacao dialoga com a de Candau (2012) segundo a qual o homem quase nunca
esta satisfeito com o seu cérebro como unidade unica de estocagem de informacdes
memorizadas e, desde cedo, recorre a extensao da memoria.

Apesar de que essas informagoes pare¢am estar fora do corpo, na verdade, € a partir
dele que emergem e se proliferam, configurando-se como linguagens. Inclui-se aqui os
conhecimentos grafados e performados pelo corpo e pela voz na dinamica do movimento
(Martins, 2021). Embora tal se justifique pela sua importancia arquivistica, ndo ¢ menos
verdade que memoria possui vias de transmissao e recep¢ao que nao podemos ignorar, COmo
sa0 os casos de documentos familiares (inscritos/escritos), sepulturas e fotografias.

Nessa linha argumentativa, enquadra-se o pensamento de Altuna (2014) para quem a
tradi¢ao oral nao deixa de ser a biblioteca, o arquivo, o ritual, a enciclopédia, o tratado, o codigo,
a antologia poética, o romanceiro, o tratado teoldgico, a filosofia, a danga, a escultura, a musica,
entre outros elementos que sao lembrados e performatizados, como € o caso dos cantos kongo
e ovimbundu em estudo.

O mesmo pode ser dito em relacdo a dimensdo arquivistica das tradi¢des orais
africanas de que fala Hampaté-Ba (1982), nos seguintes termos: essas tradigdoes serdo ao mesmo

tempo religido, conhecimento, ciéncia natural, iniciacdo a arte, histéria, divertimento e
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recrea¢ao, uma vez que todo pormenor sempre permite remontar a Unidade primordial.
Continuando, como sinaliza Vansina (1982), essas tradi¢oes orais incluem
[...] ndo apenas depoimentos como as crénicas orais de um reino ou as genealogias de
uma sociedade segmentiria, que conscientemente pretenderam descrever
acontecimentos passados, mas também toda uma literatura oral que fornecera detalhes
sobre o passado, muito valiosos por se tratar de testemunhos inconscientes, e, além do

mais, fonte importante para a histéria das ideias, dos valores e da habilidade oral
(Vansina, 1982, p. 142).

Dos argumentos aduzidos por Hampaté-Ba (1982), Vansina (1982) e Altuna (2014) a
respeito das tradi¢des orais nos diversos campos culturais africanos (as regides kongo e
ovimbundu nao sdo uma excep¢ao), compreende-se que, atravessadas pela consciéncia historica
dos povos que as detém, sdo marcadas por conhecimentos de varias espécies e sao transmitidas
de uma gerag¢ao para a outra por via de multiplos suportes (cronicas, jogos, dangas, genealogias,
antropénimos, topénimos, hidronimos, zoonimos etc.). Esses suportes sdo inscritos no tempo e
no espaco, e nao apenas veiculados através do verbalismo, dai o fato de se ter pontuado um
vasto universo de elementos grafico-visuais, gestuais e sonoros.

Todos esses elementos, como os diversos rituais, fazem parte da ordem dos dicursos
desses povos e sao rememorados, transformados, socializados, reelaborados e
refuncionalizados e ressignificados nas diversas praticas sociodiscursivas que se tecem e se
retroalimentam de maneira bastante complexa.

O fato de se configurarem como documentos e conhecimentos, é-de se afirmar que nao
estao isentos de memorias e, por conseguinte, de historias. Alids, como se sabe, a lembranga de
acontecimentos encontra sua justificativa nado apenas em assegurar uma continuidade ficticia
ou real entre o passado e o presente, mas também em satisfazer uma logica identificadora no
mnterior do grupo, mobilizando deliberadamente a memoria autorizada de uma tradi¢ao
(Candau, 2012).

Nesse sentido, retomando os lugares de memoria na acep¢ao de Nora (1993),
compreende-se, com efeito, que mesmo um deposito de arquivo so € lugar de memoria se a
imagina¢ao o investe de uma aura simbolica. Por outro lado, um lugar funcional, como um
testemunho, so pode ser considerado como tal caso seja objeto de um ritual. Mesmo um minuto
de siléncio, que parece o exemplo extremo de uma significacao simbolica, é a0 mesmo tempo
o recorte material de uma unidade temporal e serve, periodicamente, para uma chamada
concentrada da lembranca.

Com isso, queremos reiterar que se as tradigdes orais kongo e ovimbundu possuem

dispositivos (materiais, simbolicos e funcionais), entdo ¢ legitimo afirmar-se que nelas estao
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investidas informa¢des com carga simbodlica, ritualisica, metafisica e historica, se se tiver
também em conta a simboliza¢do das praticas e dos processos socioculturais que definem e
suportam as tradi¢Oes orais em causa.

Em outros termos, € nesses lugares onde se imscrevem historias de toda espécie, das
mais concretas as mais abstratas, privilegiando a sua circularidade, na medida em que elas se
configuram como multidirecionais, ou seja, tomam diversas dire¢oes, flutuam de lugar a lugar
e de discurso a discurso, revelando, nesse sentido, narrativas entrelagadas.

E o caso, por exemplo, do provérbio em kikongo “ombidizi okunganga matadi’ (a
forca do rio ombidizi estd nas pedras). Essa locug¢ao-chave (provérbio) surge do hidronimo
ombidizi®® (rio Mbrige) pelo fato de ter pedras na sua nascente, as quais impulsionam a
velocidade da agua do rio.

Esse provérbio origina-se da interpretacao da velocidade das aguas e, a0 mesmo
tempo, expande-se no tecido da cultura, e sua significagdo varia de acordo com as condi¢des de
sua producao.

Em outros termos, podemos afirmar que tanto o rio quanto o provérbio, enquanto
linguagens das tradi¢des, representam o capital cognitivo simbodlico e historico, pois nelas estao
investidas as historias do grupo como um todo.

O mesmo pode ser dito, por exemplo, em relagdo ao assobio entre os kongo e os
ovimbundu. E multifuncional pelos fins pelos quais ¢ articulado (chamar alguém, atrair os
animais e as aves etc.) e plurivocal, dado o fato de ser caracterizado por uma proje¢ao sonora
variavel, sobretudo nas situagdes em que se impregna uma musica num assobio, no qual se
reflete, entre outros elementos, o ritmo, gradacao de falta de sons e de sons que se
interconectam, revelando a projecao de unidades sonoras com caracter sintatico-musical.

Um dos exemplos a ter em conta é a musica 4ssobio meu, de Teta Lando*, a qual
consta do album Esperancas idosas (1993). Apesar da sua elasticidade do ponto de vista
interpretativo, esse artefato cultural é aqui resumido no seguinte verso “nkenda zame muna

mumpyozo wame zivwilanga” (as minhas amarguras repousam no meu assobio).

3% A nascente desse rio esta no municipio do Kwimba.

3 O cantor e compositor Alberto Teta Lando nasceu em Mbanza Congo, capital da provincia do Zaire, no norte
de Angola, no dia 2 de junho de 1948. Da sua discografia constam, dentre outros, os seguintes albuns: Tia Chica
(Ngola, 1974/ Roda 1977), Independéncia (CDA. 1975), Eu Vou Voltar (Da Nova, 1981), Semba Rytmée
(Tchatch, 1985), Reunir (Endipu UEE, 1987/ Tchatch 1989) e Menina de Angola (Chrisrod Records, 1990). Ele
viveu de 1978 a 1989 em Paris, onde se tornou numa das maiores referéncia da musica angolana na diaspora.
Teta Lando morreu em Paris, Franca, no dia 14 de julho de 2008, apds lutar contra o cancer.
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Estruturalmente, a letra esta dividida em duas partes, sendo que a primeira ¢
substancialmente caracterizada por uma base sintatico-musical constituida de palavras cantadas
em portugués e kikongo, enquanto a parte final ¢ marcada pelo assobio que, abdicado das
palavras em termos acusticos, encarrega-se de narrar a historia da mmisica em questdo,
sonoramente, com diversas curvas melodicas, respectivamente.

Face ao exposto nos paragrafos precedentes, percebe-se que a memoria estaria em tudo
que ¢ lugar, como tecidos, tampas de panela de barro, pintura, escultura, desenhos, gravuras,
musica, danga, pedras, rios, tambores, jogos, antologia poética, monumentos, cemitérios,
antropénimos, hidronimos, toponimos etc. Para além dessas midias da memoria, destacam-se
as acoes corporificadas e performatizadas.

[...] as tradi¢des sdo armazenadas no corpo, por meio de varios métodos mnemaonicos,
e sdo transmifidas “ao vivo” no aqui e agora, para uma audiéncia real. Formas legadas,
vindas do passado, sdo vivenciadas como presentes. Embora isso possa descrever bem

a mecanica da lingua falada, também serve para descrever um recital de danca ou um
festival religioso (Taylor, 2013, p. 55).

A citagao referenciada ¢ uma das amostras sobre a multiplicidade dos lugares em
questdo, como € o caso do corpo — midia por exceléncia —, lugar de inscri¢ao e enunciacao de
conhecimento que privilegia a performance, nas suas mais variadas formas de manifestacao
(vocalica, corporal). Aqui, parece interessante sinalizar o conceito de corpo-tela, ou seja, corpo-
1magem.

Composto por condensacdes, volume, relevo e perspectivas, superficie, fundo e
pelicula, intensidades e densidades. o corpo-tela € um corpo imagem constituido por
uma complexa tranca de articulacdes que se enlacam e entrelacam. onduladas com
seus entornos, imantadas por gestos e sons, vestindo e compondo cédigos e sistemas.
Engloba movimentos, sonoridades e vocalidades, coreografias, gesto, linguagem,
figurinos, pigmentos ou pigmentagdes, desenhos na pele e no cabelo, adornos e
aderecos, grafismos e grafites, lumes e cromatismos, que grafam esse corpo/corpus,
estilisticamente como /ocus e ambiente do saber e da memoéria. Como tal é kinesis,
impulso cinético, uma condensacao significante, sintese performatica por exceléncia,

em toda gama extensiva de sua natureza, como hébito, conduta, 1éxico e ideograma.
Um corpo, sintese poética do movimento. Um corpo hieréglifo (Martins, 2021, p. 79).

Vale salientar que pensar a linguagem falada do ponto de vista enunciativo implica
ndo perder de vista a sua recepcdo. E por isso que trazemos a nogdo de corpo-tela (incluindo as
suas materialidades: gestos, sons, vocalidades, ritmos, adornos, aderegos etc.) que, como a
palavra falada ou cantada, se endereca a uma audiéncia.

E através desse corpo, na sua esfera visual e auditiva, que se 16 o que nele est4 inscrito
como narrativa. Os cantos que constituem o corpus desse trabalho sdo disso um exemplo. A

sua compreensao extrapola a dimensao linguistica, dado o fato de serem também artefatos
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culturais musicalizados e cuja existéncia €, antes de mais, virtual, ou seja, ndo existem sem que

sejam proferidos e ouvidos. Aqui, coloca-se, mais uma vez, a questdo da escrita musical,

mnexistente nos contextos em que esses cantos sao entoados.
Enquanto no Ocidente a fixacdo escrita e/ou visual seria a principal fonte de memoria,
dentro do universo da palavra e do “texto” musical ndo fixado podemos observar que
a cantiga, letra-melodia-percussao, serve como uma ajuda mnemdnica: ela estrutura a
fala, da contornos, ajuda na estruturacdo da memoria. A dupla codificacdo, pela
musica e fala e pela palavra cantada, faz certamente com que a informacao passe por
processos de fixacdo mais intensos e abrangentes nas estruturas mentais. Ela pode ser

acessada por meio de diversas vias, pela via da palavra ou do som ou ambas (Liithning,
2001, p. 28).

Com todas essas consideracdes, queremos reafirmar que € impensavel dissociar a
memoria das tradigdes orais kongo e ovimbundu, onde a palavra cantada, perpassada pela
memoria, nao se dissocia do canto, da letra, da melodia e do movimento.

Aqui, a ideia de movimento remete também para a motricidade (danca, jogo, mimica
etc.), assunto de que falaremos mais adiante, embora nao de forma exaustiva. Antes de
terminarmos essa sec¢ao, gostariamos de sublinhar que a no¢ao de memoria nao ¢ entendida aqui
apenas como forma de codificar e decodificar tradi¢cdes e identidades (Liithning, 2001), mas
também como conhecimento (re)criado, conceptualizado, estruturado, controlado, recordado,
performatizado e socializado por via de varios suportes, como vimos anteriormente.

Isso esta ligado, de certa maneira, com a ideia de que a memoria ndo seria entendida
no seu sentido psicologista da “memoria individual”, mas nos sentidos entrecruzados da
memoria mitica, da memoria social inscrita em praticas (Pécheux, 1999).

Para além de outros suportes, a canc¢do seria esse lugar onde se inscrevem aspectos
afetivos, estéticos, politicos, historicos, sociais, cosmogonicos, culturais, filosoficos etc., das
comunidades, que ndo se dissociam da rede das diversas praticas sociais e discursivas das
comunidades que revelam um movimento dialético, interligando de forma bastante ampla a
ancestralidade e a contemporaneidade.

E com essas consideracdes que chegamos as poéticas da voz em kikongo e umbundu,
que envolvem uma multiplicidade de elementos que as circundam, dentre outros, os atos
performativos que se retroalimentam por via da acoplagem, os lugares de enunciagdo, as
sonoridades, os movimentos e os ritmos inscritos nas vozes e nos corpos das mulheres kongo e
ovimbundu (compositoras, cantoras, percussionistas, contadoras de historias e produtoras de

conhecimento), conforme abordado na secao seguinte.
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5. POETICAS DA VOZ EM KIKONGO E UMBUNDU

5.1. CONSIDERACOES PRELIMINARES

Esta parte da tese esta dividida em duas se¢des nas quais se abordam as cangdes nos
campos culturais kongo e ovimbundu e se privilegiam as seguintes dimensoes: texto, musica e
performance. Isso, desde ja, leva a que se coloque no centro das atengdes a no¢ao de corpo-tela,
pois, a performance nao se dissocia da voz e dos corpos nos rituais performativos, pensando,
mais precisamente, as poéticas matizadas e atravessadas por uma corporeidade constitutiva, que
¢ expressa pelo corpo-tela, ou, entdo, corpo imagem, como acentua Martins (2021).

Tal como postulado pela autora, corpo-tela configura-se como imagem material e
mental, fundo, superficie, volume, relevo, perspectiva e condensa¢ao, € nao remete apenas as
mnscrigoes peculiares e aos aderecos e adornos corporais, €, por consequéncia, ao privilégio das
poéticas da visibilidade, pois evoca também, como sonoridade, a evidéncia auditiva, o
perscrutar dos ouvidos, a ativacao intensa dos registros auriculares.

Tendo em atengdo essa questdo, percebe-se que os textos na esferas da oralidade
emitem-se a partir do corpo, lugar de sua inscricao e profericao, independentemente de serem
exteriorizados e grafados em multiplos suportes ou plataformas. Esses textos, a priori, nao
existem sem que sejam enunciados.

Como nos lembra Finnegan (2008), uma can¢do — ou um poema oral — tem sua
verdadeira existéncia ndo em algum texto duradouro, mas em sua performance: realizada em
um tempo e espago especificos através da ativa¢ao da musica, do texto e do canto e talvez do
envolvimento somatico, da danca, da cor, de objetos materiais reunidos por agentes co-
criadores em um evento imediato.

Como se pode observar, na performance estao interligadas materialidades como o som,
que vai remeter indiscutivelmente para o ritmo, que ¢ um dos tragos caracteristicos das cangoes
em estudo, como veremos mais adiante.

O ritmo ¢ entendido como a organiza¢ao do tempo do som, alids, uma forma temporal
sintética, que resulta da arte de combinar as durag¢des (tempo capturado) segundo convengdes
determinadas. “Enquanto maneira de pensar a duragao, o ritmo musical implica uma forma de
inteligibilidade do mundo, capaz de levar o individuo a sentir, constituindo o tempo, como se

constitui a consciéncia (Sodré, 1998, p. 19).
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O ritmo nao se restringe na esfera da voz humana, na medida em que se estende para
o som dos tambores e para a danga. Para além disso, € notavel a interdependéncia da musica
com a danga, relacao que acaba por retroalimentar uma forma da outra, de tal maneira que cada
uma dessas formas de arte regula a outra, num movimento marcado pela retroalimenta¢do, na
medida que estabelecem uma relagdo de interdependéncia, envolvendo, entre outras
disposig¢oes, as cognitivas e psicofisicas.

As cangdes que constituem o corpus deste trabalho evidenciam os aspectos acima
elencados, os quais merecem especial aten¢ao nesta se¢ao que, na parte inicial, enfoca nkunga,
termo genérico para se referir a can¢ao em kikongo.

Longe de defini¢des atomicas e estanques que a descrevem como composi¢ao poética,
ritmada e rimada, neste estudo, como se vera mais adiante, a can¢ao se funda na voz que a
liberta oralmente por meio de uma variedade de textos do repertorio oral em kikongo, como
provérbios e contos, podendo, em termos transformacionais, ganhar configuragdes outras
quando migra para outras formas de arte como a musica.

Para além disso, maior atencao ¢ dada a nkunga mya maza, cangdes entoadas nos rios,
e nessa parte, dentre outras questoes, enfatiza-se a poténcia do rio como espago de interlocucao
cénica.

Finalmente, reserva-se um amplo espago no qual se inferpretam as memorias
visibilizadas nas cang¢des em causa, sem se ignorar a performance vista como 0 momento em
que uma mensagem poética € transmitida e percebida “aqui e agora”, como sinaliza Zumthor
(2010). Por outro lado, isto é, na segunda parte desta se¢do, a nossa aten¢ao recai para as
cangoes de trabalho cantadas por mulheres nos rochedos da regido centro e sul de Angola.

Inicialmente, faz-se uma breve contextualizacdo dos campos agricolas da regido.
Nesse sentido, a tentativa ¢ aproximar a producdo agricola aos rochedos, tendo como ponto
alto, se se pode admitir, a dimensao estético-simbolica dos cantos que reverberam toda uma
cultura que se tece através de varias narrativas que refletem o dia a dia das comunidade em
varios aspectos.

Depois, destaca-se a dimensao sociocultural dos rochedos, que se configuram como
institui¢oes sociais (empresas femininas e espagos cénicos).

Na parte final, a énfase recai para as praticas performativas. Aqui, tal como se disse
acima, em se tratando de artefato cultural vocalizado, a can¢ao ndo pode ser abordada
profundamente sem se ter em conta a sua dimensao performatica, pois € na performance que se

coloca na esfera da visualidade e audibilidade.
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E importante ter em conta que a ideia de cancdo ¢ a de obra: “a obra € aquilo que ¢
comunicado, aqui e neste momento: texto, sonoridades, ritmos, elementos visuais; o termo

contempla a totalidade de fatores da performance” (Zumthor, 2010, p. 84).

5.2. NKUNGA

A vasta regiao habitada pelos bakongo, como qualquer outra, ¢ caracterizada, entre
outros aspectos, por praticas sociodiscursivas que envolvem, em diversas condi¢des de
producao, a enunciagdo de textos de natureza oral nos mais variados espacos de convivéncia.

Quer isso dizer que pessoas de varias idades, conforme as exigéncias do contexto,
recorrem a sua memoria para proferirem os referidos textos, utilizados para fins diversos, como
advogar uma tese, recrear, persuadir, aconselhar ou repudiar alguém. A enunciacdo desses
textos nao se restringe ao uso oral nas comunidades, visto que, enquanto artefatos culturais,
sempre estiveram em transito, dai o fato de serem veiculados em outros meios de difusao, como
escrita, tambores, escultura e plataformas digitais.

Segundo Fonseca (1989), na regido kongo de Angola, predominam as seguintes formas
textuais:

1. Ingana — constituido pelos provérbios;

2. Insinsi, nsonga, insamuna ou savu — geénero literario constituido pelas historias de
ficcdo, nas quais se destacam os contos e as fabulas;

3. Kimona mesu — constituido pelas historias consideradas verdadeiras, nas quais estao
presentes as relagoes entre vivos e mortos e as praticas feiticistas;

4. Ingunga — as adivinhas constituem esse género. Possuem uma natureza essencialmente
dialégica, pois apresentam uma pergunta seguida por uma resposta, cujo objetivo
principal é o desvendar do enigma, que esta contido na primeira (elemento descritivo)
de modo cifrado, por parte da pessoa desafiada;

5. Nkunga ou mbembu — aqui encontramos as cangoes. Estdo presentes em todos os
momentos da vida, seja na alegria, seja na tristeza;

6. Nsamu — € um género que consiste em transmitir um recado, um convite ou uma
noticia;

7. Kimpanga — abrange todos os jogos e brincadeiras infantis;

8. Mvila — a narrativa de genealogia constitui esse género literario oral. Normalmente

esse tipo de texto € relatado pelos mais velhos;
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9. Mambu — ¢ um género considerado como hibrido. Surge como amalgama de diversos
textos, particularmente mvila e nkunga.

Esses e outros textos de circulagdo oral refletem os aspectos vivenciados pela
sociedade, o que implica dizer que se relacionam com a vida.

Relativamente a esse assunto, Altuna (2014), em seu livro Cultura Tradicional bantu,
sublinha que a tradi¢ao oral esta longe de ser vista exclusivamente como principal fonte de
comunicacao cultural, visto que em si € uma cultura propria e abarca todos os aspectos da vida
e fixou no tempo as respostas as interrogagoes das pessoas.

Citado por Altuna (2014), Evans-Pritchard (1973) também nos lembra que em Africa
nao ha acontecimento importante, ndo ha qualquer ocupagao ocasional ou profissional, nem
sequer a mais simples diversao, que nao seja assinalada e celebrada com expressoes ritmicas e
melodicas.

Diante do exposto, entende-se que nas sociedades africanas, no geral, e angolanas, em
particular, todos os momentos da vida sdo marcados por atividades, e estas sdo acompanhadas
por praticas sociodiscursivas, envolvendo, como ndo poderia deixar de ser, expressoes estéticas
e simbolicas associadas aos rituais performativos de natureza diversa.

A cang¢ao em kikongo (como em umbundu) possui duas performances fundamentais:
solo e em grupo. Esta tultima tipologia pode ser dividida em duas categoria: monocoral e
antifonal.

Enquanto a primeira implica que um coral cante em conjunto do inicio até o final, a
segunda, que caracteriza os textos em estudo, € grupal, ou seja, as performers organizam-se
como coletivo e contam com uma solista que faz a chamada e esta, por sua vez, ¢ respondida
melddica e ritmicamente pelas demais performers.

Nao ¢ menos importante sinalizar que tanto nos rochedos quanto nos rios € considerada
solista qualquer cantora num desses espagos cénicos. Por outro lado, é preciso enfatizar que nos
campos culturais perquisados tem diversos textos cantados.

Ha casos em que os contos dao origem a cangoes e proverbios proferidos em varios
lugares e momentos. Um dos exemplos ¢ extraido da minha dissertagdo de mestrado cujo
enfoque recai para questdes de ordem morfologica e estrutural nos contos em kikongo e
umbundu. Dentre outros contos analisados, consta o descrito em kikongo, abaixo, o qual da
origem a um provérbio dito e cantado.

Vakala ntangu i mosi, munkota fwangi wazingidyengi mu nkwizani ye ninga. Bawu

batoma zolananga kwa yingi. Munkota fwangi wavwendenge kwani kuna kati kwa fwngi. E
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Ninga wazingilanga muna min’ti. Yani kalendanga kota mu mafwangi ko. Wawu munkota
Jwangi wayenda dya mfuka kwa Ninga. Ninga wadika e mfuka yoyo. Kansi bawizana muna futa
e mfuka mukonda kwa ntatani.

Bavwanda kwawu. Muna lumbu ya landa, ninga wayenda kwa nkundi ani munkota-
Fwangi. Vava kalwaka, yani Ninga wa vova:

— Ngizidi loma e mfuka ame.

Munkota fwangi lemokene ye kotele kwani kuna fwangi. Ninga wa vutuka kwani. E
lumbu yalanda, e ninga wavutuka dyaka kuna kwa munkota fwangi, kansi e mvutu zani za kala
kaka muna lemoka ye kota kuna fwangi. E kuma, munkota fwangi wakala ye mavangu ma
swamina kuna fwangi. Tangu zawonso munkota fwangi kotele kwani kuna fwangi. E Ninga
ukalenda kotela kuna fwangi ukondele. Vutukidi kwani. Va kala ntangu imosi e Ninga watoma
Jwema ye wabaka nzengu vo:

— E koko fwangi kota i kota ko, unu. Mfuka yovo unu kyaki ka yilendi sala ko.

Munkota fwangi wawu kamona dyvaka e ninga wizidi muna lomba e mfuka munkota
Jwangi wavenda kota kuna fwangi. Ninga wa mona e mpila yina wa yenda ku mvingila kuna
kavayikilanga. E ntangu kavayika e Ninga u n’zayisi.

— Utwina, utwina, utwina.

Munkota fwangi wakota dyvaka mu mafwangi matatu, kansi wamona se mpila yina
kaka. Kuna kavayikila, mukutana kena kaka ye Ninga. E Ninga mpe vo:

— Utwina, utwina,utwina. Munkota fwangi ukayindula vo ninga kalendi kota muna
Jfwangi ko.

Kansi e ninga kabakisa vo yani Munkota fwangi vo kakota muna fwangi vayika kaka
kavayika. Yani wayendanga kumvingila kuna kavavikilanga. Munkota fwangi wa mona vo e
mpila kavanga dyaka kayakala ko. Wa baka e mfuka ya ninga ye wa futa yo.

Essa narrativa retrata a amizade entre dois passaros: Munkota fwangi e Ninga. Certa
vez, munkota fwangi pediu algo a ninga, com o objetivo de devolvé-lo. Passado algum tempo,
Ninga foi cobra-lo a Munkota Fwangi, que depois recusou devolvé-lo a sua amiga.

Depois de alguns dias, Ninga voltou a cobrar Mukota Fwangi, mas esta fingia estar
nervosa e de seguida, ia esconder-se na floresta, ciente de que Ninga ndo conseguiria acha-la.

Todavia, quando Ninga ficou farta das artimanhas da amiga, resolveu segui-la na
floresta. Chegando la e vendo a pequenez da entrada do esconderijo de Munkota Fwangi, deu-

se conta que nao conseguiria entrar naquele esconderijo.
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Depois, resolveu dar a volta ao esconderijo e foi assim que descobriu o orificio por
onde saia munkota fwangi, sempre que quisesse fugir. Assim, Ninga resolveu permanecer
naquele local para apanhar a amiga, caso tentasse sair por ai.

Quando munkota quis sair do esconderijo, ja la estava Ninga, que cobrou seu objeto
de valor. E munkota fwangi, envergonhada, devolveu-o a Ninga.

E importante assinalar que munkota fivangi é uma espécie de passaro cujo habitat é a
floresta. Normalmente, frequenta um lugar que se chama fwangi, um tipo de esconderijo muito
parecido com ninho e que ¢ formado naturalmente nas arvores, com folhas e ramos
entrecruzados. Possui duas entradas, sendo que cada uma esta numa extremidade oposta da
outra. Munkota fwwangi € o unico passaro que entra e sai do referido esconderijo.

E interessante observar que, em analogia com a narrativa munkota fwangi, os bakongo
tém o seguinte provérbio: “nkewu kotele ku fwangi e nkila usolwele”, que significa “o macaco
entra ao fwangi, mas a sua cauda fica de fora”.

Na verdade, o macaco nao entra naquele esconderijo cuja entrada e saida sdo
pequenissimas. Esse provérbio equivale ao que se diz em portugués “a mentira tem pernas
curtas”, ou seja, se munkota ¢ uma ave pequenissima e € a Unica capaz de entrar no seu
esconderijo, entdo é paradoxal que o macaco possa esconder-se la. O provérbio, emerge do
conto acima narrado e da lugar a mais um provérbio cantado “enkewu swama swamanga, e nkila
usolwele”, que remete para “o macaco escondeu-se, mas a sua cauda ficou de fora™.

E preciso sinalizar que existem outros textos orais cantados, como ¢ o caso de contos
de varia natureza. Acontece que muitas dessas narrativas sobrevivem na forma de cangdes,
podendo também, em termos de transitos, visibilizarem-se em outros suportes, de forma
bastante variada. Foi por isso que tivemos a ocasidao de tecer algumas consideragoes em torno
das tradi¢des orais em transito.

Desse modo, fica claro que todos os textos orais, muitas vezes catalogados como
material que se perde na amalgama do tempo, ao inveés de se perderem, acabam por se
manifestar muitas vezes como elementos fossilizados em outros tipos de textos.

A musica ¢ uma das expressoes artisticas retroalimentada pelos textos das tradi¢oes
orais, antigas ou novas. No contexto kongo, mais particularmente no Kwimba, as criagdes
musicais da cantora e compositora Mele Mengi sdo disso um exemplo paradigmatico.

Numa das suas cangdes, com pendor satirico e contestatario, narra acontecimentos
sociais de Angola, no geral, e do Kwimba, em particular, num tom completamente

desromantizado.
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Muito para além da poténcia das unidades ritmicas e dos seus contornos vocalicos
audiveis na voz da cantora, em termos de contéudo, critica a governa¢ao de Angola e do
Kwimba, caracterizadas por ag¢oes politicas aquém dos anseios da populagao pobre.

Se por um lado Holden Roberto ¢ descrito como o nacionalista que nao sabia servir o
povo, como faz saber a cantora, esperava-se que os presidentes da Republica de Angola,
Agostinho Neto (1975-1979), José Eduardo dos Santos (1979-2017) e Joao Loureng¢o (no poder
desde 2017) governassem melhor, o que ndo aconteceu e ndo acontece mesmo ao nivel das
administracdes municipais, como a do Kwimba, onde se registram varios problemas sociais
como a falta de agua potavel e canalizada, a falta de luz elétrica nalguns bairros, assim como a
precariedade das vias terrestres que ligam o Kwimba as demais localidades, como € o caso da
comuna da Serra de Kanda a que a cangao de Mele Mengi faz referéncia.

E mais, Djoni, a que se refere a letra, € o sr. Simao Kuanzambi John, administrador
municipal do Kwimba (2015-2021). E interessante observar a proximidade dessa cangio com
os padroes de performance musical antifonal do cancioneiro em kikongo.

No video divulgado no facebook®, é visivel o desempenho oral em grupo, entre a
cantora Mele Mengi e o publico.

No fim de cada trecho melddico carregado de critica a governacao, o publico responde:
“mele mengi”, que significa “¢é¢ demais”, evidenciando metonimicamente a relagdo de
contiguidade entre o nome da cantora e os problemas sociais refletidos nele, que se pode

observar na can¢ao. Nesse sentido, “mele mengi” remete para o que € de fato insuportavel.

Atu lonbanga kwa Nzambi o mambu oma!®’
— Mele mengi

Avo mbende Djoni, nkenda ngina zawu eko omambwoma

0 O video pode ser acessado através do seguinte link:

https://m.facebook.com/story.php?story fbid=pfbid02BkaWeje8eMPHmMUC3c4mAI foWEZ39aDePvzq4Tq7t
D7kmtpl gQmAudnzFujDGv3S1&id=100039791585989&eav=Af7Z7u24J74lrhNDaC4Rtu91.3 1vkPBSBCI2Ct
wow8UTMjUbfEqe2L WKTS5jQOMS5XawaE&fs=0&focus composer=0&m _entstream source=timeline&paip
v=0

Vamos pedir a Deus/ Isto ¢ demais/ Avé Mbende Joni, estou triste com essa situacio/ E demais/ Avé Mbende
Djoni, estou triste com essa situacio/ E demais. Fiquei em Angola, quem me vai ajudar?/ Fui esquecida/ Estou
triste/ E demais/ E muito triste, Eduardo dos Santos/ E demais/ Viste o problema que me arranjaste? E demais/
Agora carrego fardo pesado/ viste o que vocé me fez?/ E demais/ Agostinho Neto, vocé me disse para ficar com
Eduardo dos Santos? E demais/ Que Olodem Roberto ndo sabe governar/ E demais. Agora, Eduardo Santos.
Estou muito triste com essa situacdo/ E demais/ Me disse para ficar com Jodo Lourenco/ E demais/ Agora a
diferenca é apenas para eu beber refrigerante/ E demais/ Agora vou ao Lukunga, 14 também tem problema/ E
demais/ Vou a Serra, 14 ndo tem carro/ E demais. Vou ao Luvaku com tantos problemas/ E demais. Fez mais
luzes para eu comprar crédito de telefone/ E demais/ Agora o telefone tem crédito, ndo tem carga/ E demais.

6

-


https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid02BkaWejg8eMPHmUC3c4mALfgWEZ39aDePvzq4Tq7tD7kmtp1gQmAudnzFujDGy3Sl&id=100039791585989&eav=AfZ7u24JZ4lrhNDaC4Rtu9L31ykPBSBCJ2Ctwow8UTjMjUbfEqg2LWKT5jQM5XawaE&fs=0&focus_composer=0&m_entstream_source=timeline&paipv=0
https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid02BkaWejg8eMPHmUC3c4mALfgWEZ39aDePvzq4Tq7tD7kmtp1gQmAudnzFujDGy3Sl&id=100039791585989&eav=AfZ7u24JZ4lrhNDaC4Rtu9L31ykPBSBCJ2Ctwow8UTjMjUbfEqg2LWKT5jQM5XawaE&fs=0&focus_composer=0&m_entstream_source=timeline&paipv=0
https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid02BkaWejg8eMPHmUC3c4mALfgWEZ39aDePvzq4Tq7tD7kmtp1gQmAudnzFujDGy3Sl&id=100039791585989&eav=AfZ7u24JZ4lrhNDaC4Rtu9L31ykPBSBCJ2Ctwow8UTjMjUbfEqg2LWKT5jQM5XawaE&fs=0&focus_composer=0&m_entstream_source=timeline&paipv=0
https://m.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid02BkaWejg8eMPHmUC3c4mALfgWEZ39aDePvzq4Tq7tD7kmtp1gQmAudnzFujDGy3Sl&id=100039791585989&eav=AfZ7u24JZ4lrhNDaC4Rtu9L31ykPBSBCJ2Ctwow8UTjMjUbfEqg2LWKT5jQM5XawaE&fs=0&focus_composer=0&m_entstream_source=timeline&paipv=0
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— Mele mengi

Avo mbende Djoni nkenda ngina zawu eko omambwoma

— Mele mengi

Ovava yasala okungola kyadi beni nani okunvana ejuda? Wawu kavilakana kwandi
nkenda ngina zawu eko omambwoma

— Mele mengi

O mambu mawonsono mankenda Dwalu Santu

— Mele mengi

O mwene omambu wanvanga

— Mele mengi

Eko ezitu ndete mwene omambu wanvanga

Agostinho Neto, mwene omambu kankamba ya sala kwa Dwalu Santu?

— Mele mengi

Olodeni kazeye sala ko

— Mele mengi

Wawu e Dwalu Santu nkenda nginazawu eko omambu oma

— Mele mengi

Wawu kankembe yasala kwa Jodo Lolensu, eko omambu oma

— Mele mengi

Wawu diferense kansisa ya nwina gasosa

— Mele mengi

Nkenda dyaka olukunga mambu menako

— Mele mengi

Wawu nkwenda dyaka eSerra ekalu nkatu

— Mele mengi

Yakwenda dvaka oLuvaku omambu oma

— Mele mengi

Minda dyaka kavanga yasumba esaldu

— Mele mengi

Telefone vazala ye saldo wawu mominda yina?

— Mele mengi.

Partindo das evidéncias do repertorio oral em kikongo, entende-se por can¢gao uma

composi¢ao que articula dimensoes linguisticas e musicais, e sua forma ¢ multimodal, ou seja,
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pode se manifestar como estrutura versificada e nao versificada, breve ou longa e soa da
garganta, mostrando, no nivel de superficie, as potencialidades da voz.

Essa afirmacao justifica-se pelo fato de a cangdo se evidenciar sob o viéis multimodal,
pois pode ser um conto ou um provérbio. Esses e outros tipos de textos de matriz oral percorrem
outras direcdes, podendo ser reinterpretadas por musicos da contemporaneidade.

Nesse fluxo transitorio, isto €, da oralidade a musica, por exemplo, acabam por ganhar
uma nova roupagem em funcao de fatores como as exigéncias de convengoes estéticas e estilos
musicais nos quais passam a ser (re)interpretados.

Nesse processo, tal como explica Almeida (2008), a figura do intérprete, apesar de
profundamente marcada pela énfase dada pela industria do espetaculo ao talento individual,
pode ser vista como forma de coletivizagao da experiéncia autoral.

Em outras palavras, a interpretagdo se configura como elemento inovador na medida
em que recontextualiza e refuncionaliza o texto, dando-lhe novos sentidos em funcao das
condi¢oes de sua producgdo. Aqui, enquandra-se, por exemplo, ntoyo, cangdo do repertorio oral
kongo musicalizada por Teta Lando.

A sua musicalizacao implica mudangas substanciais no material (re)interpretado, que
transcende o lastro entoativo, tendo em vista que envolve, dentre outras materialidades, o
aparatos tecnologicos, os instrumentos musicais € o corpo dos itérpretes, como se pode
observar.

A voz é um elemento que prové a cancdo popular de mudancas de tonalidade,
variacoes de divisdes ritmicas e de duracdo das notas. A voz traz. ainda, nio so
diferentes intencdes ligadas a subjetividade do intérprete, mas aquilo que lhe é
inerente e que em parte estd aquém ou além das proprias intencdes de quem canta,
como marcas de sua corporeidade e de sua unicidade: o timbre, a cor, a extensdo, a

poténcia, elementos que determinam as percepcdes sensoriais por parte do ouvinte
[...] (Almeida, 2011, p. 118).

O que se pode aferir da afirmacao da autora referenciada tem precisamente a ver com
a nova roupagem de que a cangdo nfoyo se reveste ao sair da boca das comunidades para se
alojar na voz de Teta Lando, por assim dizer.

No que se refere a cangdo em referéncia, observamos o seguinte: no rio Kwilu, foi
cantada pelas mulheres, e sua estrutura captada pela audi¢ao remete para cortes de versos, em
decorréncia, a nosso ver, das transformagoes paradigmaticas que sofreu, ou seja, foram
entoados alguns versos, muito marcados por improvisos, para além de o seu lastro entoacional
ter sido lento e acompanhado com as sonoridades resultantes do batimento das maos das

mulheres na correnteza da agua.
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Em Teta Lando, essa cangcdo assume uma outra configuragdo, envolve,
indiscutivelmente, a presenca de uma banda musical, e esta € composta por violistas, pianista,
percussionista e coristas.

Aqui, pode-se falar da acoplagem, pensando a sincronizagao entre as partes envolvidas
no ato performativo. As marcas da corporeidade, assim como todo e qualquer ritual
performativo, variam de situagao a situagado, dai a necessidade de se pontuar a sua unicidade,

porque, afinal, ndo deixam de ser singulares e efémeras.

5.2.1. Nkunga mya maza

Na se¢ao anterior, maior atenc¢ao foi dada a nkunga (cangao), no geral, e ficou claro
que enquanto forma textual, particularmente na regido kongo, ndo se apresenta exclusivamente
como uma composicao poética versificada.

Quer isso dizer que, em termos de forma, a can¢do pode ser uma adivinha, um conto
ouum provérbio. E mais, a voz humana estéd longe de ser o unico lugar da sua enunciacio. Basta
dar conta, por exemplo, dos instrumentos musicais onde se aloja e se visibiliza, mediando com
a voz, num gesto de relacdo umbilical: onde a voz parece ser inexistente, ela surge para ser
audivel, projetando-se para o ouvido.

Na pesquisa de campo, constatou-se que a medida que as performers tocam o kinkubu
(tambor da agua), ouve-se intensamente um som designado nsombokila (percevejo), que €
transmitido e percebido pelo som ritmico e harmonico do referido tambor.

A cadéncia resultante da intensidade ritmica e melodica do tambor remete para o
trecho melodico nsombokila. Isso, desde ja, mostra que a cang¢ao nao € so produzida pela voz
humana.

Vista a questao nessa perspectiva, pode-se aferir que existem varios tipos de cangdes,
sendo que algumas sdo entoadas em rituais performativos acessiveis a grande parte da
comunidade e outras ndo, dado o seu caracter mistico-esotérico, conforme a concepg¢ao do
grupo.

Quanto a essa questdo, é importante explicar que, como vimos anteriormente, ha textos
orais com maior circulacdo nas comunidades, como os contos e os provérbios. Porém, em
virtude de alguns axiomais locais, as comunidades entendem que ha textos que se configuram
como segredos, portanto, sao mais utilizados pelos iniciados ou profissionais de determinadas

areas de conhecimento, como é o caso de curandeiros (as).
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Em relagdo as cang¢odes, dentre varias tipologias, existem as que sdo comumente
designadas nkunga mya maza, que sao entoadas, nos rios, por mulheres de varias idades,
sobretudo nas primeiras horas do dia, quando realizam atividades domésticas (lavar a roupa, a
louca etc.), profissionais (pescar, colocar a mandioca no rio para, depois de amolecer, secar a
luz do sol para, por fim, ser moida para se obter a farinha de mandioca) e lidicas (cantar e
brincar)®2.

Nem todas as cangodes circulam fora dos rios, por serem consideradas ofensivas ou
obscenas pela comunidade, dado o fato de que algumas delas explicitam relagdes sexuais.
Equivale isso a dizer que canta-las nos bairros, por exemplo, acabam por lesar os principios
éticos, morais e civicos socialmente aceitos. Na pesquisa de campo, registrou-se uma can¢ao
marcada por elipse prepositada da interlocutora, por ter dado conta que estava com um homem

(eu) falante da lingua kikongo. Cantava:

E papa ukatele tuwizane

Mwana nduma vumu kena kyeu®

()

Percebe-se que essa cancdo estd incompleta. Em um dado momento, a voz poética que

a ecoa silencia-se, porque o ouvinte nao é mulher e a cantora explica “mankaka tulandisanga

mansoni”, que significa “o que dizemos depois € algo vergonhoso”, referindo-se aos versos
omitidos.

Na sequéncia de nkunga mya maza, Diaina Ntela, uma das entrevistadas, comentou o
seguinte:

Na regido kongo as can¢des podem ser cantadas nos rios como também nos bairros...

Nos rios lavamos roupa louca e pomos mandioca na agua... Além disso o rio serve

como um lugar de divertimento onde tocamos batuque®* e cantamos varios tipos de

cancdes podem ser para educar, podem ser para piadas para mulheres que ndo

conseguem trabalhar, porque na sociedade também ha mulheres que sao preguicosas...
(Entrevista concedida em sua residéncia / Abril de 2021).

Dessa afirmacgdo, pode-se aferir que as can¢oes cantadas nos rios sao de circulagao
comunitaria. Numa primeira instancia, os rios, como podemos observar, assumem dupla

funcdo: espago cénico e tambor. Por outro lado, € possivel perceber que as referidas cangdes

62 Importa sublinhar que o repertério kongo possui também uma espécie de cancdes de trabalho relativo a pesca,
ou seja, sdo entoadas no momento em os(as) pescadores(as) realizam essa atividade.

63 O pai disse para nos entendermos/a filha esta gravida.

64 Significa tambor. A interlocutora refere-se ao kinkubu.
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refletem varios assuntos vivenciados pela comunidade, no geral, e pelas mulheres, em
particular.

Apesar disso, ¢ importante sublinhar que na pesquisa de campo foi possivel dar conta
que os rios da regido kongo possuem demarcagoes geograficas, que fazem com que os homens
ocupem a parte chamada z«/u (em cima).

Ao contrario dos homens que acorrem mais aos rios para tomar banho, as mulheres,
para além disso, fazem outros trabalhos, como cantar, jogar e lavar a louga e a roupa, o que faz
com que elas ocupem a parte de baixo de um rio, que se chama yanda (embaixo).

A existéncia desses espacos (zulu e yanda), em si, revela a tradicdo cartografica
baseada na rede hidrogréafica kongo, onde yanda, mais concretamente, vai ter subespagos: (i)
para tomar banho, nadar, bricar e cantar; (77) para lavar a louga; (7ii) para lavar a roupa; (iv) para

pescar; e (v) para colocar e amolecer a mandioca com que se produz a sua farinha.

Figura 6 — Subespagos dos rios
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Fonte: José; Oliveira (2023)

Todos esses subespagos estdo reservados para praticas especificas. As mulheres
reconhecem que nao podem se fixar na regido zulu, pelo fato de que os residuos dos seus
trabalhos tendem a seguir o curso da agua, impossibilitando as outras pessoas na zona de baixo

a realizarem as suas atividades. Mas ha uma outra questao importante a ter em conta.
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As mulheres e os homens ndo podem se banhar no mesmo local, segundo os preceitos
culturais, tal como fez saber Rosa Mfwidimawu, uma das mterlocutoras da pesquisa “luzitu
twiza gwana kwa nkulu yeto... etu tugyolanga - kutandu - owana ma ( ) owana mayakala
kuntandu... yeto kuyanda (Entrevista concedida em sua residéncia / Abril de 2021)”%.

O extrato da entrevistada enfatiza o fato de as mulheres e os homens ndo poderem se
banhar no mesmo lugar, por se tratar de um principio consuetudinario deixado pelos seus
ancestrais.

Nesse contexto, apesar da antiguidade dessa pratica, a comunidade vela pelo respeito
das normas legitimadas pelo grupo. Essa questdo ¢ refor¢ada por Zahan (1970), que sublinha
que o africano (como € o caso do grupo kongo), voltado para o passado, ndo encontra a
Justificacdo e sentido de sua ac¢do no futuro, tendo em vista que a sua atencao € projetada para
o tempo ja decorrido.

Assim, estabelece-se a relacao profunda e necessaria entre o presente e o passado. Esse
modo de pensar acaba por revelar o papel que o Direito local assume entre os bakongo e o
significado que € atribuido a agdo, no presente. Para além desse aspecto, € de extrema
importancia tecer outras considerag¢oes sobre os rios, conforme comentou Daniel Mfinda.

Os nossos kimbus®® estdao sempre ligados aos rios porque a agua € vida... A segunda
coisa € a nossa mistica... nds acreditamos sempre que estamos ligados aos espiritos
que ficam nos rios... Os nosso antepassados sempre passam la e convivem conosco.
Nos rios ha sitios sagrados onde vocé ndo pode tomar banho... porque vai sujar a agua

e isso € insultar os nossos espiritos... (Entrevista concedida em sua residéncia /
Novembro de 2021).

Seguindo os comentarios feitos pelas pessoas entrevistadas e o conhecimento que
temos acerca dos rios (nkoko) da regido kongo, podemos afirmar que estdo para além de fonte
de recursos naturais e economicos, pois podem ser considerados como:

1. Comunidade: parte-se do principio de que neles habitam os génios da natureza, como

os simbi, entidades que atendem as suplicas dos seres viventes terrestres. Seguindo a

afirmacdo de Daniel Mfinda, compreende-se a importancia dos rios para as

comunidades, como fonte da vida. Para além disso, assumem, no imaginario, uma
funcdo mitica e sociorreligiosa, dado que possuem um valor vital e conectam o grupo
ao universo mitico. Esse pensamento aproxima-se do de Elungu (2014), filosofo

congolés. Quando fala acerca da imagina¢do mitica, sinaliza que os povos bantu

63 Encontramos o respeito que nos foi legado pelos nossos ancestrais... nés banhamos nos rios... os homens se
fixam em cima... e nés (mulheres) ficamos em baixo...

66 Essa expressdo € do portugués angolano, e € usada para se referir a uma aldeia. Em kikongo, equivale a palavra
vata.
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veneram outros seres nao humanos, como os fenomenos naturais. Dos comentarios
que tece acerca desse assunto, compreende-se que ¢ o pensamento mitificador que
confere a esses seres a sua qualidade essencial de simbolo do tinico necessario, a sua
venerabilidade. Mais imagmativo do que conceptual, esse pensamento transforma
esses seres em simbolos, que possuem, além do seu sentido empirico ou técnico, um
sentido metafisico ou religioso, podendo influir na vida dos seres humanos. Por outro
lado, Altuna (2014) explica que, entre os bantu, como o povo kongo, o pensamento
mitificador leva a que cada coisa seja sinal e sentido ao mesmo tempo. Quer isso dizer
que o mundo bantu, por assim dizer, esta cheio de simbolos, de coisas visiveis que
significam e atualizam a realidade invisivel;
. Instituicdo social: espaco de convivéncia no qual as mulheres realizam trabalhos
profissionais, como colocar a mandioca na agua, onde fica trés (3) ou quatro (4) dias,
para amolecer. Depois da retirada da agua, ¢ secada e moida (no pildao ou na moagem)
para se obter a farinha refinada de mandioca. Para além disso, € nos rios onde elas
falam sobre varios assuntos muitas vezes ocultados na comunidade. Em relagao a essa
questao, Diaina Ntela, cantora e instrumentista, explicou o seguinte:
E 14 no rio onde partilhamos todas as coisas que acontecem no bairro... seja o que
aconteceu a noite... ha quem conta...ndo sabe o que aconteceu na casa do Makyadi...
aconteceu aquilo... aquilo... contam-se também aquelas fofocas, como... vocé nao
sabe... o fulano também roubou na lavra do fulano... o fulano € assim... o fulano é

assim... é também no rio onde surgem as cancdes... quem tem vocacao de criar cancgdes
cria a partir do que ouve (Entrevista concedida em sua residéncia / Abril de 2021).
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Fonte: au (2021)

2.1. Lugar cénico: o rio e as suas margens se configuram como palco onde as mulheres de
varias idades se reunem para realizar diversas atividades, como os atos performativos
multimodais. Para além de cantarem, praticam varios jogos e brincadeiras dentro e fora
do ri0. Tal como abordado nas artes cénicas, como € o caso do teatro, o lugar cénico
(110, no caso) constitui-se como lugar onde as representacdes se dao no aqui e agora.
Dito em outros termos, esse lugar cénico ¢ marcado pela pratica de atos perfomativos
(cantos, jogos, brincadeiras etc.) que se baseam no principio imaginativo. A poténcia
dessas expressoes artisticas resulta da realizagdo humana através do recurso a arte de
comunica¢ao instaurada numa arena de troca voluntaria que ¢ mformada por uma
tradicdo mutuamente compartilhada. Nesse processo comunicativo, as pessoas
(performers) expressam-se e colocam suas energias criativas em resposta as exigéncias
ambientais (Adedeji, 2009);

2.2. Tambor: a correnteza da agua do rio é considerada como tambor, que € kinkubu, em
kikongo, executado pelas performers, no momento em que cantam e dangcam nos rios.
Em meu estudo intitulado Performance na cangéo oral em kikongo (2022) explico que

tal como acontece com outros fambores falantes, como é o caso do cyéndo®”, o kinkubu

87 Em Tradicdo oral & fradigéio escrifa, Calvet (2011), destaca, dentre outras questdes pertinentes e importantes,
0 céondo, que € um tambor de madeira utilizado entre os Baluba, no sudeste da Repiblica Democratica do
Congo, para a transmissao de mensagens. Esse tambor apresenta na face superior uma longa fenda, cujas bordas
sdo de espessura desigual, sendo que a mais grossa emite um som baixo que se chama mujaki wa cvéndo (voz
feminina), enquanto a outra € miilume wa cyondo (voz masculina). Os sons emitidos pelo cvéndo remetem para
a oposicao de duracao (vogais breves/longas) e de tonalidade (tom alto/tom baixo/tom complexo), aspectos que
caracterizam a lingua luba.
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recompensa a auséncia da palavra verbalizada pela amplificagao do som emitido, levando o
ouvido a captar, através da audi¢do, a palavra da qual emerge. Aqui, os tons (altos e baixos)
configuram-se como tragos dominantes desse tambor.

No estudo em questdo, enfatizo também os movimentos cinésicos executados pelas
performers (cantoras, compositoras e instrumentistas) que, com os membros superiores do
corpo inclinados para a correnteza da agua, cantam diversas cang¢des estruturalmente curtas,
sendo que algumas estao entrelacadas nitidamente com narrativas como contos.

E interessante observar que as performes executam uma variedade de movimentos com
as suas maos, que consistem em bater na agua, de cima para baixo e vice-versa, produzindo
diversos sons. Normalmente, esse tambor de agua € tocado nos rios cujo volume de agua ¢
relativamente baixo, pois, pelo que percebemos, as aguas dos rios chegam, no geral, ao nivel
da cintura das percussionistas. E os sons decorrentes dos movimentos das mstrumentistas (no
fundo e na superficie das dguas) podem ser descritos como agudos e nao agudos, podendo, as
vezes, aglutinar-se e variar de intensidade, de acordo com o teor de cada cangdo.

A classifica¢ao das sonoridades de kinkubu representa um desafio para novos achados
no dominio da musica e da etnomusicologia, por exemplo, se se pensar a contribuicao de
analises espectograficas.

[...] acreditamos que as analises espectograficas, por possibilitarem a investigacdo dos
sons através de abordagens que lidam com pardmetros fisicos e psicoacusticos, sdo
capazes de ampliar a nossa visdo sobre a relagdo entre os tons que inevitavelmente
vao remeter as palavras articuladas. Esse tipo de analise nos ajuda a entender possiveis
correspondéncias entre as silabas da lingua e o numero de batidas do tambor, haja

vista o caso de os(as) percussionistas poderem orientar silabas, tons lexicais e
processos tonais com o tambor falante (José, 2022, p. 238).

2.3. Tambor como poética tonal: essa questao permite-nos ampliar a nossa visao emrela¢ao
ao kinkubu como “poetry of tone mstruments” (Okpewho, 1992, p. 254). Esse
estudioso nigeriano, cuja produgao cientifica incide sobre o que se considera literatura
oral africana, define instrumentos musicais tonais como aqueles que produzem sons
similares aos tons da fala humana. Esses mstrumentos sdao os chifres, as flautas e os
tambores. Esses ultimos (os tambores) estao divididos em duas categorias: (1) tambores
de fenda: feitos de um tronco solido de madeira escavado através de um corte longo e
estreito no comprimento do tronco, de modo que parece um gigantesco mealheiro
cilindrico; e (i1) tambores cobertos de pele de animais, esculpidos em madeira e em
forma variada. Ambos sdo tambores falantes, tal como o kinkubu, pese embora esse

ultimo (tambor da agua) nao faga parte da classificacao de Okpewho.
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- Figura

8 — Rio Kwilu

Fonte: autor (2021)

Curiosamente, Marck (2011), cujo estudo incide sobre o que considera musica

tradicional kongo classifica os instrumentos musicais dessa regiao, mas nao faz referéncia ao

tambor de agua. Entretanto, o problema nao se limitaria a cita-lo, se fosse o caso, mas em que

categoria enquandra-lo, visto que a classificacdo em causa descreve instrumentos musicais com

outras carateristicas, como se pode observar:

(i)

(ii)

(iii)

Membranofones: instrumentos cujo som € produzido pela vibra¢do de uma membrana
que pode ser percutida com as maos, com um acessorio, ou posta em vibra¢ao por meio
de uma haste acoplada a ela. Aqui, destaca-se o ngoma, termo genérico que remete
para tambor;

Idiofones: essa categoria inclui todos os instrumentos que nao fazem parte dos outros
trés grupos (membranofones, cordofones e aerofones). Esses instrumentos produzem
um som por si mesmos quando recebem o impacto de um elemento estranho ou de
uma de suas proprias partes;

Aerofones: instrumentos cuja vibragdo € causada pela passagem de uma coluna de ar
soprada pela respiracdo do executante ou por um intermediario mecanico. Os
aerofones presentes na cultura kongo sao de dois tipos: flautas (e apitos que funcionam

segundo 0 mesmo principio) e trombetas e;
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(iv)  Cordofones (existem dois tipos: instrumentos de corda com arco e instrumentos de
corda dedilhada).

Observando essa classifica¢do, percebe-se claramente que o kinkubu (tambor de agua)
¢ um caso a parte, por possuir caracteristicas que o distinguem dos mnstrumentos musicais
apontados, como € o caso de membrofones, que vao remeter para ngoma, termo geneérico para
se referir a tambor.

Tendo em atencdo os materiais com que sao feitos esses tambores, a sua forma e modos
de percussao, ¢ impensavel que kinkubu se enquadre nessa categoria. E € exatamente esse fato
que leva a que Devin (2010) insira esse ultimo tambor na classe de “hidrofones”. Entretanto,
acentua que se se considerar outros instrumentos musicais que abrangem essa classe, entao
pode-se adoptar um termo mais geral: fluidofones — definicdo que permitiria, de fato, agrupar

qualquer instrumento baseado em fluidos diferentes da agua.

5.2.2. Praticas performativas nos rios

Nesta parte do trabalho, maior énfase recai para as praticas performativas que se dao
nos rios Kwilu e Bulunga. A nascente do rio Kwilu esta na comuna da Serra de Kanda, e flui
para o norte através da provincia de Bandundu (RDC), onde se junta ao rio Kwango, pouco
antes desse fluxo entrar no rio Kassai (RDC).

Etimologicamente, remete para um recurso fonossimbdlico (onomatopeia), sendo
“kwi” o som da velocidade da agua, e “lu” o som da queda da agua do rio. Por outro lado, a
nascente do rio Bulunga localiza-se em Casilia, no Kwimba. Esse vocabulo provém de
ombulunga (confluéncia das aguas de varios rios). O curso das suas aguas estende-se até o rio

Kwilu e este, por sua vez, prolonga-se até a RDC, como se explicou anteriormente.
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Figura 9 — Cantoras no rio Bulunga

Fonte: autor (221) '

As praticas performativas realizadas nos rios configuram-se como rituais e tém a
cangao e os jogos como suporte de enuncia¢ao de narrativas. Para tanto, tendo em conta a
configura¢do da can¢ao como artefato cultural vocalizado que combina de forma bastante
complexa aspectos linguisticos e musicais e aliando-se a 1sso a multiplicidade dos temas nela
retratados, como escarnio, poligamia, lamentos, aspectos da historia recente de Angola e
maternidade, privilegiar-se-a, teoricamente, estudos que elucidam esses aspectos.

Comecemos pelo kinkubu como poética dos instrumentos tonais, que evidencia a
poténcia das sonoridades que vao remeter, inevitavelmente, para textos. Na pesquisa
etnografica, constatou-se que ha momentos em que as performers tocam o tambor de agua sem
sequer proferir uma palavra.

O som polifonico emitido chama-se nsombokila (percevejo). A variabilidade dos sons
que caracteriza esse nsombokila, pelo que se observou in loco, nao € somente uma questao
estética e ideologica, € acima de tudo uma questao de ordem técnica porque embora o termo
genérico para se referir aos sons produzidos na agua seja kinkubu, a verdade € que as
performers, enquanto produtoras de conhecimento, reconhecem que nem todas elas sabem tocar
os multiplos sons com o auxilio das maos.

Esse fato leva a que se reitere que elas sdo de fato instrumentistas especializadas. Por
exemplo, ha um som mais agudo do que os outros (base, em termos musicais) que nao ¢
produzido por qualquer especialista.

Em alguns casos, antes de iniciarem os atos performativos, fazem uma espécie de

conferéncia no rio, com o intuito de concertarem as ideias sobre a forma como o kinkubu devera
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ser tocado: correcdes e ajustes sao feitos previamente de maneira que se evitem possiveis
desacordos em termos de sincronia que envolve uma cadéncia ritmica e melddica, o que revela
a sensibilidade estética delas e da plateia.

E exatamente nessa ocasiio que aproveitam para ensaiar, ou seja, cada uma toca e
produz os sons que domina melhor. Portanto, quando miciam as performances, ouve-se a
sincronia favorecida pelo referido tambor de agua, pela cangdo, pela danga, pelas brincadeiras
e pelos jogos.

A cangao ¢ marcada por versos ritmicos e por outras grafias performadas pelo corpo,
como assobios, palmas e risos.

No que se refere ao kinkubu como poética tonal, € preciso pontuar a sua relevancia,
como qualquer outro tambor falante “[...] esta na sua incorporag¢ao simbolica dos padroes
existentes de fenomenos sociais e cosmogonicos, na sua abrangéncia como metafora para a
definicao propria da comunidade no tempo e no espaco” (Osofisan, 2016, p. 2203).

Nesse sentido, configura-se como lugar de inscri¢ao de subjetividades, memorias e
histérias sobre os sujeitos nos seus lugares de convivéncia. Esse fato leva a que reforcemos a
tese segundo a qual mais do que um lugar de inscricdo de sonoridades, por assim dizer, o
kinkubu € uma fonte historica porque nao deixa de se constituir como dispositivo historicizante.
Basta, por exemplo, no processo de (re)constituicao historica dos bayaka (plural de muyaka)
ter-se em conta as varias narrativas orais sobre a sua historia recente, no sudoeste da Republica
Democratica do Congo (RDC) e no norte de Angola, sobretudo nas regides de Cuango e Alto
Zaza, no municipio do Kimbele, provincia do Uige, onde esse grupo se estende
geograficamente.

Uma dessas narrativas tem os rios como um dos espaco de circulagao, isto é, sob o
signo de som de tambor, onde se incorporam padroes ritmicos e melodicos em permanente
conexao com as palavras ritmadas que lhe dao origem.

Em meu estudo sobre performance na can¢ao em kikongo (2022), comento que, apesar
da historica organizagao sociopolitica e economica do povo yaka, dos relatos orais e escritos
sobre a sua historia recente, compreende-se que esse povo tornou-se vitima da difamacgao
inventada e difundida pelas autoridades coloniais belgas que colonizaram a RDC.

A forte resisténcia dos bayaka face a invasdo levou a que os belgas, através de
campanhas difamatorias, legitimassem narrativas segundo as quais os bayaka eram selvagens,

porque nao aceitavam os valores da civiliza¢dao ocidental. Por 1sso, ndo é de se estranhar o fato
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de até hoje, muyaka, na RDC e no norte de Angola, por exemplo, remeter para uma pessoa

”, “suja” ou “rebelde”®.

“mculta”, “desumana

Nos rios, ha, dentre outras, uma historia narrada através do kinkubu que remete para

“muyaka akimi nsombokila”, que literalmente traduzimos por “muyaka fugiu do percevejo”.

Pelo que se percebe, o seu teor € satirico, na medida em que na longa duragdo da historia,

muyaka tem sido catalogado e descrito também como destemido. Portanto, dizer que ele foge

de um percevejo pode remeter para um discurso metaforico, sustentando a antise do que € ser

muyaka, na visao de quem o descreve. A mensagem emitida pelo som em causa nao deixa de
ser uma poeética tonal, caracterizada pela repetigao.

Além do uso de formulas, as mensagens do tambor também sdo marcadas pelo uso

frequente de repeti¢des tanto para friccionar o ponto quanto para realcar a textura

ritmica do texto. O resultado do uso desses recursos consiste no fato de que uma

simples mensagem na lingua falada se traduzira em wuma declaracéo

consideravelmente mais longa na linguagem do tambor, principalmente porque a

mensagem € sonorizada através de procedimentos musicais (Okpewho, 1992, p. 255-
256)%.

Pelo que se percebe, para além da constante incorporacao de padrdes ritmicos, as
mensagens sonorizadas pelos tons (alto e baixo) do kikongo) sdo caracterizadas pela repetigao,
que € um recurso acionado pelas poetas, cantoras e instrumentistas, tornando o espetaculo mais
atraente e cativante. Dito em outros termos, o resultado do uso desse recurso sonoro e prosodico
€ que torna a emissao da mensagem mais longa do que a que ocorre na lingua humana.

O historiador Zumthor (2010) confirma esse fato quando refere que o tambor marca o
ritmo basico da voz, mantendo-lhe o movimento das sincopes, dos contratempos, provocando
e regrando as palmas, os passos de danca, o jogo gestual, suscitando figuras recorrentes de
linguagem: por tudo isso ele € parte constitutiva do “momento” poético oral.

Para compensar as ambiguidades provocadas pela disparidade dos outros tragos
sonoros (timbres vocalicos, oposicdes consonantais), um sistema de formulas
perifrasicas permite substituir a “palavra” por uma figura mais longa para,
aumentando o nimero das combinacdes tonais, facilitar sua decodificacdo. Assim
praticada, a percussdo constitui, estruturalmente, uma linguagem poética.
Manipulado, como é regra, de forma expressiva, o som do tambor se enriquece de
efeitos de intensidade, de conotacdes melodicas, que as vezes lhe permitem, como

entre os Yoruba e os Akan, revezar com o canto no decorrer da performance (Zumthor,
2010, p. 188-189).

%% Com o tempo, 0 campo semantico de muyoka alargou-se. De uma maneira geral, na RDC e em Angola, tratar
alguém por muyaka significa qualifica-lo como barbaro, porco, inculto.

9 Apart from the use of formulas, drums messages are also marked by the frequent use of repetition both to rub in
the point and to enhance the rhythmic texture of the text. The result of using these resources is that a simple
message in spoken language will translate into a considerably longer statemente in drum language, largely
because the message is treated as a statement in poetic music (Okpewho, 1992, p. 255-256).
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Essa percussao € acima de tudo uma linguagem poética, e a sua poeticidade esta para
além dos aspectos estritamente estéticos, em termos sonoros. A sua relagdo com a lingua falada
(kikongo, no caso) leva a que se afirme que se os tons emitidos sdo correlatos dos vocabulos a
que se referem, entdo articulam, nesse sentido, dois indices, sendo um da oralidade
(funcionamento da voz como portadora da linguagem) e o segundo, da vocalidade (conjunto
das atividades e dos valores da voz que lhes sdo proprios, isto €, independemente da linguagem).

Nao se quer com isso dizer que os sons emitidos pelo tambor sonorizam silabas (vogais
e consoantes), pelo contrario, evidenciam as caracteristicas de duragao de tons dessas silabas.
Partindo desse pressuposto, pode-se afirmar que o kinkubu (texto) é marcado pela palavra e pela
voz sem se perder de vista a dimensao corporea, porque € nele que se inscrevem e se libertam.

Em outros termos, o kinkubu € a voz da agua; sujeito de enuncia¢do, visto que, como
se afirmou acima, as suas sonoridades remetem, inevitavelmente, para uma historia sobre os
bayaka.

Desse modo, ndo deixa de se constituir como dispositivo historicizante enunciado por
esse sujeito, que € o tambor da agua. Com essa amostra, ¢ possivel reforcar a colocagao de
Cavarero (2011) segundo a qual ndo ha uma sonoridade igual para todas as linguas, para todas
as bocas e para todos os ouvidos, ou seja, a voz nao € apenas som, mas ¢ sempre a voz de
alguém que vibra em sintonia com os sons naturais e artificiais do mundo em que vive.

Esse “alguém” a que a autora faz alusdo nao € exclusivamente o ser humano ancorado
no paradigma antropocéntrico. Alids, o dilema do antropoceno resulta de uma concepcao
antagonica do humano (ocidental moderno) como ser distinto e superior as outras espécies e
em permanente oposi¢ao contra a natureza selvagem.

Essa concepcdo se expressa nos fundamentos do pensamento cientifico moderno,
desde o cogito cartesiano até a propria (auto) classifica¢do na taxonomia biologica como homo
sapiens (Amorim, 2021).

Em contrapartida, a partir de estudos que abordam as experiéncias acusticas e
comunicativas de seres considerados nao humanos (aves, animais, plantas, minerais etc.) pode-
se tensionar o entendimento que a linguistica segregacionista, através dos tempos, veiculou ou
ainda veicula acerca da nog¢ao de sujeito.

A esse respeito, apenas para ilustrar, podemos citar, Krause (2013), que propde o
conceito de biofonia (sons de origem biologica ndo humana) e Mache (1992), por outro lado,
que sugere o conceito de zoomusicologia (reflexdo sobre o fenomeno musical, quando aplicada

a animais que nao o ser humano).
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Esses exemplos tém uma forte implicag¢ao nas teorias da linguagem, quando se pensa
o sujeito de enunciagdo sem que seja necessariamente a pessoa humana. Isso mostra claramente
as visoes e as percepcoes de mundo dos diferentes povos em relag¢ao a si e a0 meio ambiente
envolvente.

Ora, se agua do rio € posta a falar por meio do kinkubu, entdo estamos diante de mais
um congénere do ser humano, por assim dizer, e ndo deixa de ser uma pista que nos pode ajudar
a ampliar as reflexdes e os estudos acerca dos limites do antropocentrismo, pelo menos no que
a linguagem diz respeito.”®

Essa afirmac¢ao é comungada por varios autores que acentuam que se todas as coisas e
seres estdo sujeitos a transformacgdes ao longo do tempo, o entendimento sobre esse fato nos
escapa na percepcao cotidiana por estarmos imersos na nossa propria escala temporal.

Se consideramos as diferentes escalas, € possivel conceber, por exemplo, (na escala
geoldgica) o “nascimento” de uma montanha no momento de sua formag¢ao. Num
mundo pensado como mnisica, as coisas e seres sdo também fenémenos transitorios,
ou seja: eventos. E, inversamente, numa perspectiva cosmopolitica, os eventos sdo
“pessoas” com corpo (“feixe de afetos e capacidades™) e, portanto, tém “vozes”
distintas. Ao se pensar a relacao entre musica e linguagem a partir da voz como
fenomeno incorporado, emerge a reflexao sobre o canto e a fala, aspectos atualizados
dos dominios virtuais da musica e da linguagem. A voz, assinatura sonora da
subjetividade incorporada, pode ser abstraida em linhas de discurso (“vozes
concordantes ou discordantes™), linhas melodicas (“condugao de vozes™) etc. Essas
linhas sdo conduzidas, cada uma, por ritmos caracteristicos e o seu conjunto resulta

em polifonias (arranjos de muitas vozes diferentes) e em polirritmias (Filho, 2023, p.
109).

Pode-se depreender que a agua do rio € um corpo com “vozes”, com “linhas
melddicas”, sendo que um dos aspectos mais significativos da sua percepcao ¢ operada pela
pluralidade de padroes ritmicos compostos, simultaneamente, ndo como unidades isoladas, mas
sim como um todo integrado.

Essa voz, no nosso entender, ndo deixa de ser a voz do narrador-parresiasta africano
que, como sinaliza Severo (2020), por um lado, desempenharia um papel parecido com o do
profeta, que ndo fala em seu nome, mas ¢ uma espécie de mediador. Por outro lado, isto &,
diferentemente do profeta, o narrador em questao esta implicado em seu dizer, o que significa
que a sua conduta ¢ julgada por seus interlocutores como prova da verdade do seu dizer; além

disso, seu dizer produz um efeito moral sobre a conduta do interlocutor.

0 Conforme narra Albert Bruce, longe do nosso antropocentrismo, os Yanomami, no Brasil, julgam que os animais
sd0 humanos antigos que assumiram a aparéncia (uma pele) de animais de cacga aos olhos dos humanos de hoje
(mais tarde criados pelo demiurgo Omama), embora mantendo sua subjetividade original. Isso leva a que eles
acreditem que os animais, apesar de sua diferenciacdo corporal, sempre concebem os humanos como seus pares
(habitantes de casas).
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Continuando, para além da voz do tambor, por assim dizer, os textos em kikongo e
umbundu sdo caracterizados também por recursos fonossimbdlicos, como as onomatopeias e
os ideofones que resultam da imita¢ao de sons diversos pelos falantes dessas linguas. Segundo
Brathwaite (2000), citado por Cavarero (2011), o vocalico, mediante a inteligéncia silabica, é
o nuicleo essencial em torno do qual se organiza a estrutura semantica da lingua. Entra em jogo,

por exemplo, o som onomatopeico da palavra.

Mais do que imitar as coisas como quer a teoria da linguagem como imitagéo, trata-
se de uma vocalidade que imita antes de tudo os sons do ambiente circundante. O
ouvido do falante esta imerso em um universo acustico que lhe transmite os seus tons,
as suas cadéncias e os seus ritmos. A base do vocalico € por conseguinte,
essencialmente musical, no sentido em que se uniformiza a sonoridade contextual do
mundo com os seus ruidos e dela participa (Cavarero, 2011, p. 177).

Essa citacdo reflete algumas cangdes selecionadas neste estudo, como a que

transcrevemos abaixo, a qual retrata a figura de um homem bébado.

Mwana toko nwini lungwila olekama nkandalale mame yo
Mwana toko nwini lungwila olekama nkandalale mame yo
— E!lungwile mono bene ikamanga lo

— Elungwile mono bene ikamanga lo

Kwé kwé, kwe, kwé kwé kwe’’!

E cantada em diversos lugares e momentos. Nos rios, torna-se, nao poucas vezes, uma
afronta contra os homens considerados irresponsaveis, com comportamentos e atitudes
condenaveis pela sociedade, no geral, e pelas mulheres, em particular. Isso ocorre pelo facto de
que muitas vezes, por conta das contigéncias historicas, a sociedade ser regulada, educada com
principios heteronormativos e compulsorios que levam a que as mulheres ndo possam exprimir
as suas ideias, os seus pensamentos € 0s seus sentimentos onde quer que seja.

Desse modo, se a sociedade € hostil no sentido em que as mulheres ndo podem falar
de tudo que pensam, entdo os rios, assembleias publicas a céu aberto, acabam sendo esse espaco
de liberdade onde se anulam os protocolos ou os regimentos social e historicamente
constituidos. Por isso, ndo € por mera casualidade que elas, no seu pleno direito, quando cantam,
questionam certos assuntos considerados tabus nos meios sociais. Isso € visivel quando dizem
“Mwana toko nwini lungwila olekama nkandalale mame yo™ para se referirem a um homem

embriagado, que nao consegue levantar-se para ir ao trabalho.

1 O jovem bebeu lungwila, embriagou-se € dormiu/ o jovem bebeu lungwila, embriagou-se e dormiw/ Se bebo, eu
mesmo € que faco o lungwila/ Eu mesmo € que faco o lungwila/ kwe, kwe, kwe. Kwe kwe, kwe, kwe.
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Em resposta, ele diz “— E! lungwile mono bene ikamanga lo”, que quer dizer (se bebo,
eu mesmo € que faco o lungwila). O som onomatopeico “kwé kwé, kwe, kwé, kwé, kwé” nao
aparece apenas sob o signo de efeito estilistico €, acima de tudo, a voz das mulheres que, num
tom satitico, imprimem a ideia de escarnio contra esse homem.

Essa sequéncia onomatopeica ¢ a imitagao do som que a maquina artesanal de lungwila
produz. Essa maquina € feita de tronco escavado, sendo que a parte escavada (onde se colocam
pedagos de cana-de-acticar) possui um pequeno orificio no seu interior, permitindo a escoacao
do caldo de cana-de-agucar que transcorre até um recipiente posto na parte externa da maquina,
quando o fabricante manuseia uma vara comprida de cima para baixo e de baixo para cima,
com o objetivo de moer a cana-de-agucar.

O recipiente em causa € espécie de reservatorio de caldo que, por sua vez, ¢
conservado, com adi¢do de ervas e raizes de plantas que alcoolizam muito mais o /ungwila
(bebida artesanal doce) que significa “oucam-me”. Para além disso, vale assinalar outras formas
textuais entrelagadas as quais resultam da interse¢do entre o savu (conto) e nkunga (cangao),
que se encaixam no conceito de representagao teatral.

E o0 que acontece com a narracdo abaixo descrita, que no plano linguistico evidencia a
interacao de duas linguas (kikongo e francés), embora a primeira predomine.

O texto retala a historia de uma crian¢a nao assumida pelo seu pai, e que € abandonada
num recinto de um edificio pela sua mae.

No micio da narragao, a contadora de histéria faz uma autodescri¢ao, assinalando que
¢ fofoqueira e possui habilidades em inventar historias para causar panico na sociedade. Isso
pode ser percebido quando diz “fonda ngyenda fondingi”’, unidade frasica que ilustra
nitidamente, por assim dizer, a kikongoniza¢ao do francés, sendo fonda do francés fonder, que
significa criar, inventar, fundar, e fondingi referente ao habito de criar e inventar.

Fica evidente o génio criativo acionado pelas mulheres, que também sao criadoras de
artes verbais marcadas pela ficcionalidade que reflete os problemas do dia a dia das
comunidades a que pertencem.

Em relacdo a interacdo entre kikongo e francés, tem outras construgoes frasicas que
mostram esse processo, como se pode observar: “Mwana wanlekese mu terasse’ (abandonou a
crianca no quintal), o quintal € dito em francés, “terasse™; e “muntu wukunsadila couchement
nkatwe” (e ninguém lhe dara enxoval). Enxoval, em francés “couchement”, como se pode

observar também na referida narrativa transcrita integralmente.

Omama, yalutela nsangu? Emono nsangu ngina.



153

— (seva)

Fonda ngyenda fondingi. Omazwizi yayenda gwana omuntu wawutidi. Mwana
wanlekese muterase; Omwana wamoyo kawuta, kansi kuntuba. Muntu wukunsadila kushema
nkatwe. Mwana ele kuntuba. E mambu. kamambu kwe?

— Mambwe (seva)”?

Essa narrativa, universo simbolico de carater ficcional, entrelaca-se com a cancao
“kweyi welenge?” (onde voce fo1?), na qual os sujeitos de enunciacao questionam onde tera ido
a mulher (fofoqueira), que ao invés de ficar em sua casa, tera passado parte do seu tempo

andando rua apos rua, inventando problemas desagradaveis.

Kweyi welenge?
Kweyi welenge?
— Wele ningisi malumalu
Kweyi welenge?

Wele fondi mambwe”

Marcada pela repeticao de versos sob a forma interrogativa “kweyi welenge?”, a
can¢do termina com o verso “— wele ningisi malumalu” , que significa “foste arranjar
problemas” e expressa a indignacao das cantoras contra a fofoqueira. Este tultimo trecho
melddico indica, para além agao vocal, o procedimento de distribuicao de falas na letra, visto
que, apesar de a canc¢do ser cantada em unissono, revela a mudan¢a de voz das performers,
sendo “kwe welenge?” a pergunta e “wele ningisi malumalu” a resposta, remetendo para uma
acao dramatica e dialogica.

Ao contrario do que acontece no plano da escrita literaria, em que as figuras atuantes
sao lidas, nas artes cénicas onde o “aqui e agora” sao correlatos de performances ao vivo, como
¢ o caso dessa manifestacao discursiva em analise, as performers sao, de fato, pessoas reais em
interacao, conforme as exigencias do espectaculo (re)apresentado que nao deixa de ser movido
pela teatralidade.

Como nos lembra Thomaz (2016), para o russo Nicolas Evreinov, a teatralidade ¢

concebida como um “instinto de transfigura¢ao” pré-estético, a qual da origem a todas as artes

2 “Mamas, posso vos contar uma histéria? Eu sou a histéria. (risos). O meu trabalho ¢ difamar as pessoas. Ontem,
vi uma senhora que deu a luz. Ela abandounou a sua filha num quintal. A crianca nasceu viva. Nao ha quem
possa comprar enxoval para ela. A crianca foi deitada. Isso € problema, nao €?”.

3 “Onde foste? Foste arranjar problemas/ Onde foste? Foste apressadamente arranjar problemas”.
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e para além do teatro. Aqui, entende-se a tentativa de se aproximar a teatralidade e cotidiano.
Evreinov corre o risco de anular a especificidade da teatralidade no dominio das artes cénicas,
na medida em que confere uma extensao a esse termo que merece ser explorada, como também
observa Féral (2015).

Essa autora argumenta que se a condi¢ao sine qua non da teatralidade € a criacao de
outro espaco onde a fic¢do pode surgir, entdo essa caracteristica ndo parece ser especifica do
teatro, pois Evremov afirmava que a teatralidade do teatro assenta-se essencialmente sobre a
teatralidade do ator, que € movido por um instinto teatral que lhe suscita o gosto por transformar
o real circundante.

Na sequéncia disso, Féral (2015) percebe que temos nessa dupla polaridade (eu-real),
interfaces fundamentais de toda reflexao sobre a teatralidade cénica: seu lugar de emergéncia
(ator) e seu ponto de finalizagao (a relagao que institui com o real).

As modalidades de relacdo que se estabelecem entre os dois polos sdo dadas pelo jogo,
cujas regras tém a ver, ao mesmo tempo, com o pontual e o permanente. Na verdade,
os percursos entre esses dois polos podem ser variados, mas ndo obrigatorios. Eles
organizam as trés modalidades da relacdo que definem o processo da teatralidade e

que pode envolver o conjunto do teatro, respeitando as mudancas histéricas,
socioldgicas ou estéticas: o ator. a ficcdo e o jogo (Féral, 2015, p. 90-91).

Embora Féral aborde essa questdo na perspectiva dos estudos relacionados com o
teatro, a teatralidade nao é uma excep¢ao particularmente na enunciagao e recepgao do conto-
cangao em causa. As performers, que também sao as ouvintes-participantes da narrativa, nao
deixam de ser portadoras da teatralidade inscrita na cena.

Seguindo o raciocinio de Féral (2015), pode-se afirmar que elas a codificam e a
inscrevem em cena por meio de signos, de estruturas simbolicas trabalhadas por suas pulsoes e
seus desejos enquanto sujeitos em processo que explora seus avessos, a fim de fazé-los falar.
Essas estruturas simbolicas resultantes de simulacros e de ilusdes manifestam em cena (no aqui
e agora) a emergéncia de mundos possiveis, dos quais as ouvintes-participantes aprendem,
simultaneamente, toda a verdade e toda a 1lusao.

No conto e na cancao, percebe-se a necessidade de se preservar o censo de identidade
comunitaria atraves da valorizagao dos principios éticos, morais e civicos socialmente aceitos.

Assim, embora “kweyi welenge?” tenha dimensao Iidica, nela esta investida uma aura
simbolica e historica, na medida em que privilegia a manuten¢ao da memoria historica do
grupo. A constestagdo varia de tom, tendo em vista o fato de que ha questdes do plano moral
convocadas nos ritos performativos que se dao nos rios, como também tem cantos cujo plano

de expressao ¢ caracterizado pelo tensionamento de questdes atinentes a questoes politicas. Em
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“vutula petréleo!” (devolva o petréleo!), observa-se o repudio contra o governo no poder em

Angola desde 1975. Das suas vozes poéticas, sem recurso ao kinkubu, ouvia-se:

Vutulé, vutelé, mwivi ya petréleo
Yandi ovutulanga Ngoleto manima

Yandi ovutulanga nsyeto manima’*

O primeiro verso, no modo imperativo, remete para “devolva, gatuno de petroleo!”,
enquanto a segunda e a terceira unidades melodicas fazem referéncia a “ele € que atrasa a nossa
terra”, referindo-se, nesse caso, aos governantes angolanos.

A performance vocal € contundente, expressando o descontentamento do povo
empobrecido, que se posiciona face as injusticas e as assimetrias socials, num pais rico em
recursos naturais, mas com grande parte da sua popula¢ao mergulhada na pobreza extrema.

Os versos “Devolva, gatuno de petroleo/ Ele € que atrasa a nossa terra” sao um
exemplo claro dessas vozes contestatarias. Revela-se importante ressaltar que essa cangao,
como tantas oufras, circula nos diversos momentos e lugares e ndo deixa de ser marcada pela
elasticidade, pois jamais € entoada de maneira fixa.

Nao sdo poucas as vezes em que ¢ cantada nos rituais fiinebres, com especificidades
textuais e performaticas que vale a pena explicitar. Entretanto, comecemos pela dimensao
textual. E estruturalmente curta, com unidades melodicas repetidas sob um tom bastante
melancolico, podendo ser acompanhada de choros e o bater de palmas. Nos obitos, por exemplo,

as(os) performers cantam:

Vutule, vutule, vutule mama

Bevutulanga kwawe manima’

Essa ¢ uma das versoes da cancdo “vutula petroleo”, a qual faz alusao a morte de um
ente querido numa determinada familia e tem como audiéncia a comunidade como um todo. No
momento em que é entoada, novos elementos sio evocados e inseridos na sua textura. E o caso
da inser¢ao do nome da pessoa falecida. Esse gesto discursivo e simbolico imprime, no texto e
na sua compreensao, elementos do universo socioldgico, cosmoldgico e mitologico.

A alusdo do nome da pessoa falecida ¢ uma forma enunciativa de caracter

transcendental, ou seja, dizer “mano Anténio kwendanga/ mbote kwa mama” (tu que partes,

7 “Devolva, devolva, gatuno de petréleo/ E ele que atrasa a nossa Angola/ Ele é que atrasa a nossa terra”.
3 “Volte, volte, volte, mama/ Eles fazem com que retrocedamos”.
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mano Anténio/ cumprimente a mae) equivale dizer que se reconhece e se respeita o principio-
base da cultura kongo: a participac¢ao vital.

Como nos lembra Altuna (2014), nessa uniao vital existe uma hierarquia de forcas
ativadas pela interacao permanente, que € um elemento de conexao que une todos os seres sem
os confundir, porque é, de fato, comum a todos e vivifica a cada um porque esta no seu interior.
Essa afirmac¢ao pode ser complementada pela seguinte:

A sociedade bantq forma uma continuidade vital, solidaria, de vivos e antepassados e
de vivos entre si. E um curcuito de comunicacgdes vitais incessante. A ordem social, a

religido e a vida comunitaria fundamentam-se em idéntica corrente vital que une, sem
possibilidades de separacdo, os dois mundos (Altuna, 2014, p. 66).

Na sequéncia dessa citagdo, que esta baseada no segmento melddico “mano Antonio
que partiu, cumprimente a mae”, pode-se afirmar que os(as) cantores(as), por via de um dizer
estético, simbdlico e mitico acima de tudo, se comunicam com a pessoa falecida a quem
esperam que também faca chegar o recado da familia a um membro familiar falecido ha muito
mais tempo. Essa crenga ¢ atestada tanto pelos estudiosos dos diversos campos culturais bantu,
quanto pelas evidéncias que os proprios povos dispdem. E o caso do provérbio em kikongo
“mvumbi wafwa kyvamesu, kafwa kya matu ko” (o morto nao v€, mas ouve).

Tendo em atencdo o recado transmitido a pessoa falecida, por intermédio do ente
querido também falecido, permite-nos pensar na memoria espiralar ancorada, pelo que
entendemos, no principio da participagao vital, ocasionando, nesse sentido, o que chamariamos
por vaivém da memoria, reconectando, por via de diversas praticas ritualisticas, os vivos € 0s
mortos, nos diversos espagos e tempos. Isso tem muito a ver com o significado do tempo entre
os bantu, no geral, e kongo, em particular.

O passado é privilegiado, pois esse € o tempo dos antepassados. O passado, no entanto,
nao ¢ fossilizado. Ele € potencialmente transformador, tal como a tradi¢do-actimulo
de tempo transcorrido. O tempo africano, tal como o universo africano, esta prenhe de

ancestralidade. Assim como o visivel ndo se separa do invisivel [...] assim também o
tempo dos mortos ndo se encontra separado do tempo dos vivos [...] (Oliveira, 2006,

p. 52).

Com isso, considerando a can¢ao em analise, pode-se afirmar que as pessoas falecidas
(manu Antonio e mama), assim como os ancestrais, apesar de serem seres inscritos no tempo
transcorrido, mfluem sobre os vivos de varias maneiras.

No caso de “vutule”, por exemplo, a referenciacao da “mama” da-se mais no sentido

de se pedir sua intervenc¢ao nos problemas vivenciados pelos vivos — a sua familia —, dado que
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76» por alguém. Por outro lado,

se acredita que o malogrado “mano Antonio” tera sido “comido
temos a can¢do se yalwaka (ja vou chegar), acompanhada de kinkubu, cujo batimento combina
sons melddicos variados em decorréncia dos muiltiplos movimentos das maos das
percussionistas na e sobre as aguas do rio. A intensidade com que o kinkubu é tocado demonstra
a sua sincronia com o lastro entoacional do canto, que € também intenso, com multiplas curvas

melodicas.

Mono mwana Ngola, si yalwaka mu Ngola
zila Ngola, kizeyo ko

Holden, unsonga nzila yayaya

Holden unsonga nzila yayayva

Mono nzila Ngola kizeyo ko'’

Essa can¢do, que faz referéncia a historia recente de Angola, em termos cronologicos,
enquadra-se no periodo da Iluta de libertagao do jugo colonial portugués. Como se pode
observar, no trecho melddico Holden unsonga nzila yayaya, faz-se alusao a Holden Roberto,
nacionalista e lider da UPNA (Unido das Populagdes do Norte de Angola) que depois foi
chamada UPA (Unido das Populagoes de Angola), em 1958, e transformada em FNLA (Frente
Nacional de Liberta¢ao de Angola), em 1962.

E importante sublinhar que a UPNA foi criada em 10 de Julho de 1957, em
Leopoldville e em Matadi (atual RDC), por iniciativa de um restrito grupo de bakongo
protestantes, inicialmente dirigido por Nekaka.

Em novembro de 1958, essa organizacao politica que tinha sido influenciada por
diversos missionarios protestantes americanos e por varios lideres africanos, como Nkrumah,
passa a ter a designagdo de UPA, deixando de ser um movimento regional e isso possibilitou a
sua expansao no nordeste de Angola, entre 1959 e 1960. Antes e durante esse periodo, por for¢a
das contigéncias historicas (guerra colonial, comércio etc.), muitos(as) bakongo de Angola
refugiaram-se em paises como Congo-Brazaville e Congo-Kinshasa.

Como acentuam Pélissier e Wheeler (2009), o periodo que antecedeu a independéncia
de Angola, sobretudo a década de 1960, foi marcado pelos debates anuais das Na¢des Unidas

acerca das politicas africanas de Portugal. Um dos efeitos mais significativos das Nagoes

76 Na cosmopercepg¢do kongo, o verbo kudya ou dya (comer) remete também para a morte de alguém por via de
supersticao.

7 “Sou filho de Angola, ja 14 vou chegar. Infelizmente desconheco o caminho. Holden, indica-me o caminho. Eu
nao o conheco™.



Unidas foi providenciar assisténcia aos(as) refugiados(as) angolanos(as), que foram impelidos

pela guerra em dire¢ao a paises como Congo-Kinshasa, Zambia Congo-Brazaville.

Os seus niimeros aumentaram ao longo de toda a década de 1960, apesar dos regressos
a Angola, que comecaram no final do ano de 1961. Na realidade, todas as areas
firmemente controladas pela UPA perderam a quase totalidade dos seus habitantes
(isto €, a populacdo do distrito do Zaire foi reduzida de 102.777 habitantes, em 1960,
para cerca de 30 mil. em 1968), enquanto areas nio baxi-congo (ou seja, a leste da
linha Maquela do Zombo — Carmona [Uige] — Negage) testemunharam o regresso
gradual dos seus habitantes, a semelhanca de Cabinda (Pélissier; Wheeler, 2009, p.
276-277).

Nesse periodo, verifica-se o regresso a Angola de bakongo, que se mtensificou depois
da independéncia de Angola. Esses(as) angolanos(as) que regressaram a sua patria ficaram
conhecidos(as) como regressados(as), termo muitas vezes empregado no sentido pejorativo
para reduzir os bakongo a zairenses, ou seja, estrangeiros(as) em territério angolano como se
de fato nao tivessem a nacionalidade angolana.

Essa questao tem um fundo politico e ideologico, e a historia evidencia as clivagens
entre os movimentos nacionalistas que lutaram pela independéncia de Angola, como sdo os
casos da FNLA, MPLA e UNITA.

Nao sendo nosso objetivo aprofundar essa questao, fica claro que se trata de uma breve
contextualizacdo com vista a facilitar a compreensao de alguns acontecimentos que marcaram
e ainda marcam a historia politica angolana.

Esses partidos politicos emergiram no contexto da guerra fria, e a sua luta pela
independéncia de Angola implicava também a aquisi¢ao de apoio externo, sobretudo do ponto
de vista politico-ideoldgico e militar.

Como se sabe, entre 1945 e 1989, a politica global estava polarizada, sendo que os
Estados Unidos da América (EUA) e a entdo Unido das Republicas Socialistas Soviéticas
(URSS) lutavam para a expansao e consolidacao das suas zonas de influéncia fora dos seus
territorios.

Nesse sentido, a Africa, no geral, e Angola, em particular, viriam a ser, no plano da
politica externa dos EUA e da URSS, um escudo para o fortalecimento desses paises em varias
esferas (econdmica, social, militar, tecnolégica etc.). Ao contrario do MPLA, que tinha apoio
da URSS e seus aliados, a FNLA e a UNITA eram apoiados pelos EUA, e isso esteve na base
da rivalidade entre esses partidos e que abrangeu as populagdes de varios grupos €tnicos, como
o bakongo, considerados zairenses.

E exatamente esse povo que regressava a Angola, e cantava — e ainda canta — em varios

lugares de convivéncia, como € o caso dos ri0s, a can¢ao onde se ouvem trechos melodicos:
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Holden unsonga nzila yayaya. Mono nzila Ngola kizeyo ko, que significa “Holden, indica-me o
caminho. Eu ndo o conhec¢o”. Se por um lado os(as) refugiados(as) bakongo assumiam ter a
nacionalidade angolana, pese embora tenham sido chamados de zarenses em Angola, por outro,
no Zaire (atual RDC), no geral, eram e sao considerados bazombo, subgupo kongo que habita
maioritartamente o municipio de Maquela do Zombo, localizado na provincia Uige.

Na RDC, o termo bazombo &, as vezes, empregado no sentido pejorativo para se referir
aos(as) estrangeiros(as), isto €, bakongo nascido(a) em Angola, o que equivale a dizer que
parecem ser estrangeiros(as) em ambos 0s paises, 0s sem-terra, por assim dizer. A can¢ao em
questdo nao deixa de ser um documento, narra um acontecimento historico aludindo a Holden
Roberto, figura emblematica na luta pela liberagao de Angola do jugo colonial portugués que,
como Jonas Malheiro Savimbi, ndo ocupa lugar privilegiado nos discursos oficiais do partido
no poder em Angola desde 1975.

Pelo que nos parece, as clivagens historicas resultantes dos conflitos entre esses
partidos politicos estdo na base de uma certa invisibilizacdo e um certo apagamento dos feitos
da FNLA e da UNITA no processo de luta pela libertagao nacional.

Nao se quer com isso dizer que se trata de um acontecimento que escapa a inscrigao,
ele esta inscrito nos lugares e nos sujeitos e circula em varios suportes, como nas plataformas
digitais, livros etc., embora, como se afirmou atras, ndo mereca a mesma atengao que se da, por
exemplo, aos chamados herdis nacionais vinculados ao regime politico no poder.

Em outros termos, “falando de historia e de politica, ndo ha como nao considerar o
fato de que a memoria seja feita de esquecimentos, de siléncios. De sentidos ndo ditos, de
sentidos a nao dizer, de siléncios e de silenciamentos’” (Orlandi, 1999, p. 59).

Nesse sentido, parece-nos que o silenciamento ocoire mais nas instituicdes de poder
nas quais o dizer a historia, sobretudo a de libertagao de Angola do jugo colonial, ¢ monopoliza-
la e ajusta-la aos interesses do partido no poder a fim de dissemina-la como historia unica,
visando fomentar a memoria social segundo os interesses da classe politica no poder.

As figuras emblematicas ligadas ao MPLA, como Agostinho Neto, Saydi Mingas,
Deolinda Rodrigues, por via do projeto politico-partidario, assumem o protagosnismo da/na
histdria, por 1sso, ndo € de se estranhar a efetivacdo da agenda de “heroifica¢dao” que os torna,
por assim dizer, arquétipo de aspiragdes coletivas.

Nesse sentido, a memoria nio € apenas conquista, mas também um instrumento de
poder. Existe uma luta pela dominacdo da recordacdo e da tradicdo, estabelecendo
aquilo que deve ser lembrado e aquilo que deve ser esquecido. Vale destacar que esse

aspecto mostra-se bastante evidente na sociedade em que vivemos, na qual se verifica
uma verdadeira imposicdio e manipulacio de memorias (Ricoeur, 2012) por
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determinados grupos que, detendo em suas mdos o poder econdémico e financeiro,
acabam difundindo visdes de mundo e modelos culturais [...] (Gevehr, 2016, p. 950).

Apesar disso, a circulagao da referida cancao, para além de ter um caracter lidico, €
acima de tudo um meio informativo, na medida em que narra um acontecimento historico, o
que permite que as cantoras e percussionistas, enquanto ouvintes-participantes dos espectaculos
que realizam nos rios, mantenham vivo seu repertorio transmitido oralmente e que se cristaliza
na sociedade.

O outro ponto importante a referir sobre essa cancao ¢ o fato de fazer parte da tradigao
oral, um campo fértil, com narrativas para a (re)escrita da historia da regido kongo e nao so.

Queremos com isso dizer que ndo deixa de ser mais uma amostra de que a tradigao
oral kongo ¢ uma das fontes privilegiadas para as pesquisas dos dominios da antropologia,
arqueologia, artes, histéria, filosofias e linguistica. E importante ressaltar que os cantos de que
estamos falando possuem varios temas, sendo que algumas refletem questdes como a poligamia,

como bem ilustra o canto kooko kutolekele (0 brago quebrou).

Eyaye yaye, eyaye yaye

Eyaye yaye yaye eyaye

Kooku kutolekele kwani
Dikakungilanga yakala keza munzwani
— Kikuvani yani ko

E unu yaya, ka tour aku ko

— eyaya ndadidye’®

Essa cangao, que retrata a historia de duas mulheres de um poligamo, esta marcada, no
nicio, pelas repeticao de vocalises eyaye yaye yaye evaye, simbolizando o choro de uma das
mulheres, particularmente a que clama pelo retorno do marido a sua casa, alegando “kooku
kutolekele kwani” (0 meu brago quebrou), com o intuito de o marido comover-se com essa
situagao e, por conseguinte, ir cuidar dela.

Na verdade, trata-se de simulacdo dessa mulher que, por sentir a falta do marido e
ciente de que ele estd com a sua rival, entdo espera que este va ficar com ela. Entretanto, tal nao
acontece porque a rival, ou seja, a outra mulher, em resposta, diz: “kikuvani yani ko, e unu yaya

ka tour waku ko (hoje ndo te darei o marido, ndo € a tua vez de ficar com ele).

8 “Eyaye yaye, eyaye yaye vaye/ Evaye yaye yaye eyaye yaye/ O braco quebrou/ Ela diz isso para o marido ir a
casa dela. Hoje ndo te darei o marido/ Hoje ndo € a tua vez de ficar com ele. — Ai de mim”.
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Esse canto, acompanhado pelas sonoridades intensas do tambor de agua, evidencia, no
plano linguistico, a interagcao entre kikongo e francés. Na unidade melddia “e unu ka tour aku
ko”, identificamos o vocabulo francés “tour”, que significa “vez”.

No plano da representa¢do cénica, no rio, constatou-se a divisdo de papéis entre as
performers, sendo que uma diz estar com o bragco quebrado, e a outra desdenha a rival, para
além de impedir o marido de ir cuidar dela.

A encenacdo, caracterizada pela briga entre elas, envolve a participagao de mais
performers, que as acudem. Embora a dramatizac¢ao seja enquadra no universo ficcional, certo
¢ que também ocorre na esfera de superficie socio-historica, conforme narra Maria

Tukwadyawu.

Bobo bakalanga ye ntima wasavuka wavevoka bazolanga tukabula kyese yambula
tukabula mpasi ye yandi ukwiza, nksasi bankaka bakanga ye ntima wakangama
kabezolanga woko Ah! Ndwa si kwambokolo longo Kizolele kwame wasompa ko
ankaka akotanga munzo nganga nkisi mpasi vo kazelanga se zayi wa yakala: evo
kazelanga se zayi wa nduka kwiza ku kota... makuku malambilwanga imanwananga
sur tout mono muntu moyo (Entrevista concedida em sua residéncia/ Abril de 2021)".

Nessa afirmacao, acentua-se a poligamia como instituicdo do tecido cultural kongo,
assim como alguns problemas que acarreta. Antes de se adentrar nesse ponto, convém-nos citar
o seguinte provérbio em kikongo: rikento nkanda nsesi, vavwandanga zole ko (a mulher ¢ como
a pele da gazela, ndo serve para duas pessoas).

Embora se reconheca que o sentido dos textos ou discursos dependa essencialmente
das condi¢oes de sua producdo, é importante sublinhar que esse provérbio ¢ também proferido
para se reforcar a tese segundo a qual a sociedade kongo € poligamica.

Nesse provérbio, é marcante a comparacao que se faz da pele da gazela com a mulher,
reforcando a ideia de que uma mulher s6 pode ser casada com um homem.

A metafora: nkento nkanda nsesi €, em si, um marcador espacial, assinalando a
demarcag¢ao de um espacgo pequeno. Equivale isso a dizer que pela sua pequenez, ¢ impossivel
abrigar duas pessoas. E exatamente isso: vavwandanga zole ko (no serve para duas pessoas).
Portanto, a mulher € proibida de ter mais de um marido. A poligamia evidenciada na cangao ¢
sucessiva, pois decorre do fato de que o homem possui mais uma mulher sem repudiar a

anterior.

" As mulheres com bom coracdo aceitam compartilhar a alegria e a tristeza com a nova mulher do esposo. Mas as
outras com mau cora¢ao ndo aceitam isso. Ah essa nova mulher quer tirar-me do lar. Nao aceito. Tem mulheres
que VAo as casas misticas e esotéricas para combater a rival... se as pedras que seguram a panela na cozinha se
chocam, imagina eu que sou pessoa...
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No contexto bantu, como explica Altuna (2014), essa instituicdo surgiu em época
tardia, quando a evolu¢do das técnicas possibilitou a acumula¢ao de bens, a venda ou
intercambio de excedentes e as especializacdes de individuos destacados socialmente. A
principio, era exclusiva dessas castas e generalizou-se mais tarde.

Pese embora seja apontada como solucdo de problemas sociais, econdomicos e
politicos, atualmente, com a modernidade que vem evocando a ideia de desenvolvimento do
capitalismo, com a formagao de estados-nacdes e suas dinamicas sociais, politicas, economicas,
Juridicas, educacionais, a poligamia tem sido cada vez mais questionada e recusada.

Nao sao poucos 0s casos em que as pessoas a recusam devido a varios fatores, como a
falta de condi¢oes financeiras que possibilitam assegurar plenamente a poligamia, assim como
também ¢ contestada por fatores religiosos. Ao contrario do islao, que legitima a poligamia, o
cristianismo, como sabemos, prega a monogamia, o que leva a que haja cada vez mais
casamentos monogamicos.

Continuando, isto €, na sequéncia da afirma¢do da interlocutora acima referenciada,
podemos destacar mais uma questao, a qual se insere no plano metafisico. Trata-se de mulheres
que, temendo que os maridos se divorciem delas, recorrem a poderes mistico-esotéricos com a
finalidade de salvaguardarem os seus casamentos, evitando, desse modo, que os seus maridos
fiquem com as suas rivais. Por outro lado, tem mulheres que apoiam a poligamia, pelo que nao
sao poucos os casos em que elas aconselham os maridos a se casarem com mais mulheres, como
se pode observar.

Também a esposa pode exigir ao marido que arranje outra mulher para dividir as
tarefas domésticas. Isto deixa entender que, em tais casos, as mulheres ndo consideram

a poligamia como um sinal de inferioridade ou de degradacdo. A tal ponto chegou a
prepoténcia masculina e a educacao dada as jovens (Altuna, 2014, p. 346).

O fato de muitos estudos focalizarem mais essas sociedades sob o viés moralista, nao
se pode assumir esse tipo de argumento como inquestionavel. A questao € obvia no cotidiano
dessas sociedades, onde principios heteronormativos sao um fato. Tomando como amostra as
cangoOes analisadas neste trabalho, damo-nos conta de problemas provocados pela poligamia,
como conflitos entre mulheres de um poligamo, para além do fato de que a minha vivéncia
permitiu-me saber a incapacidade financeira de poligamos, que fazia com que muitas vezes nao
conseguissem garantir as condi¢oes basicas para as suas mulheres e seus filhos. Refiro-me, por
exemplo, a falta de condigdes para se garantir os bens de primeira necessidade e a formacao

académica.
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5.2.3. Dos campos agricolas

Entre os ovimbundu, conforme explica Gomes (2016), até ao surgimento da burguesia
rural (olomfumbelo), a terra era um patriménio comunitario sob gestdo directa do Soma®’, e
repartia-se em trés segmentos: (i) imbo ou 6féka, espaco habitacionario reservado para fim de
coabitacdo humana; (ii) dvisenge, reservado ao exercicio de actividades econdmicas como
agropecuarias e pesca; e (iii) osi ou alunda, espa¢o considerado sagrado por causa das
sepulturas dos(as) mais velhos(as), ou seja, € local aparentemente abandonado por nao haver
habitantes, tratava-se de reserva sob controle direto da familia.

Atualmente, para além de terras consideradas reservas de Estado, parte delas tem como
titulares as familias que as herdaram dos seus ancestrais, como € o caso de évisenge, de que se
ocupa esta parte do trabalho.

Assim como o resto de Angola, a regido planaltica possui terras araveis e aluvides que
se acumulam ao longo dos rios e das regides baixas, que fazem com que a fertilidade dos seus
solos propicie a pratica de uma agricultura bastante rentavel, garantindo bens alimentares para
0 consumo e para a comercializacdo, fonte de receita para as familias e para o pais.

E importante ndo perder de vista o fato de que todas as atividades socioecondmicas
entre os ovimbundu, como € o caso da agricultura, ¢ feita tendo sempre em conta a divisao de
trabalho.

Em relacio a essa questio, Elungu (2012) lembra-nos que em quase toda Africa
considerada bantu a divisdao do trabalho corresponde a divisdo da humanidade em sexos. O
trabalho, ainda que penoso, ¢ considerado como com um esfor¢o natural para pedir a natureza
aquilo que esta se predispde a oferecer; tende, desse modo, a prolongar e a completar a natureza,
destinando-se a satisfazer as necessidades reais da vida.

Contextualizando, entre os ovimbundu, na divisao de trabalho, os membros da
comunidade exercem diversas atividades, como ¢ o caso da agricultura, cuja tipologia ¢
essencialmente resultado da racionalidade produtiva e do respeito as exigéncias ecologicas, por
1sso encontramos diversos campos de agricultura, sendo que cada um possui o seu método
proprio, como explica Malumbu (2005).

1. Ongunda: o termo ongunda diz respeito as qualidades de uma empresa agricola que

esta a comecar e cuja exploragdo para o cultivo ¢ demasiada lenta por causa da dureza

80 Rei.
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dos terrenos cultivados pela primeira vez. O seu cultivo exige um tempo consideravel,
em virtude de fatores como conhecimento das suas caracteristicas morfologicas, fisicas
e quimicas, por formas a que os agricultores possam saber os tipos de produtos que
podem ser cultivados nesse tipo de solo;

2. Ombanda: esse vocabulo deriva de ombanda, a qual remete para a encosta, ou declive,
e aos climas montanhosos de altitude superior aos 1.500 metros. A adaptacdo ao
terreno para a pratica de atividade agricola ¢ feita através de plataformas niveladas e
curvas a acompanhar as formas montanhosas;

3. Elunda: é nome que se atribui aos terrenos onde existiam aldeias que, por um ou outro
motivo, acabaram por ser abandonadas pelas comunidades. Existem varios fatores que
levam a que esse tipo de campo agricola seja abandonado, como as doencas
desconhecidas que infectam as pessoas. Nesses casos, para que seja cultivado, a
comunidade pode optar por chamar o chefe da aldeia para autorizar a pratica da
agricultura nesse solo.

4. Onaka: traduz-se em campo-horta, que é uma agricultura do tipo mediterraneo
praticada junto das nascentes de agua e ao longo dos rios. Para além da agua em
abundancia, a sua fertilidade ¢ garantida pelos aluvides. Ela ¢ economicamente o
campo mais estratégico para a subsisténcia das familias. Segundo Malumbu (2005),
cultiva-se, no geral, no periodo seco, e os alimentos ai coletados servem para cobrir o
periodo critico pela escassez de alimentos nos meses que vao de janeiro a margo,
periodo em que os produtos agricolas dos grandes campos de agricultura ou foram
consumidos ou foram vendidos;

5. Epya: o termo € referente a empresa agricola familiar propriamente dita e pode atingir
20 ou mais hectares de extensdo. A sua estrutura interna é muito complexa e obedece
aos principios da racionalidade produtiva e da ecologia. Na sua estrutura interna,
apresenta ao centro uma casa-abrigo designada ocipundo, que pode servir
definitivamente de habitacao ou de um rudimentar e esporadico abrigo das chuvas, de
animais selvagens e de outros perigos proprios das areas rurais. Segundo Jorge Kahosi,
um dos interlocutores dessa pesquisa, a volta de ocipundo, tem construgdes, como o
osila (celeiro), onde sdo conservados os produtos agricolas.

Nao é menos importante assinalar que, dentre outros produtos agricolas cultivados

nesses e em outros campos, destacam-se a couve, a mandioca, a batata-doce e a batata rena, a
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banana, a cana-de-agucar, o feijao, o amendoim, o abacate, o abacaxi, o repolho e o milho que,
tais como outros elementos da natureza, entram na ordem do discurso da cultura.

O milho, no geral, € levado para olohanda (rochedos ou pedras), onde é triturado para
se obter a sua farinha e os seus derivados. Antes de ser triturado, esse produto agricola passa
por um processo de preparagdo, que cumpre as seguintes fase: (i) € levado a moagem ou ao
almofariz para ser descascado; (i) depois, € colocado num recipiente com agua, onde fica, no
geral, trés ou quatro dias, para amolecer; (77i) e, por fim, depois de retirado da agua, € levado a
moagem ou aos rochedos, onde ¢ moido.

E importante explicar que em muitas regides do planalto central de Angola, a pratica
de moer o milho nos rochedos comeca a ser cada vez menos frequente, por varias razdes. Uma
delas ¢ a implantacao de moagens mecanizadas nas comunidades.

Muitas familias, incluindoas da regido da Ekunya, tém frequentado mais essas
moagens por considerarem que sao mais rapidas em termos de processamento do milho,
facilitando o refinamento de grandes quantidades da sua farinha. Apesar das vantagens
proporcionadas pelas moagens, certo ¢ que nao substituem os rochedos e todas as praticas

sociodiscursivas a si inerentes, como se discute nas proximas segoes.

Figura 10 — Mulheres da Ecunha

Fonte: autor (202
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5.2.4. Rochedo como instituicao social

Como vimos acima, dentre outros produtos cultivados nos diversos campos agricolas,
destaca-se o milho (epungu) que, depois de secado, ¢ levado para os rochedos onde ¢
transformado em farinha e nao so.

Os rochedos, assim como os rios de que falamos anteriormente, sdo aqui considerados
como mstituicdo social, na medida em que se constituem como lugares onde se dao relacdes
humanas. E para 14 aonde acorrem as mulheres de vérias idades para triturarem o milho, bem
como para compartilharem as suas experiéncias e os seus conhecimentos sobre varias questoes
que envolvem a vida.

Nesse sentido, os rochedos sdo espacos de socializa¢ao das mulheres, uma espécie de
assembleia comunitaria onde todas podem falar sobre varios assuntos, como educag¢ao sexual e
conjugal, o cuidado a ter na linguagem, a solidariedade, a hospitalidade, a generosidade, a
proibicdo de comportamentos e atitudes que lesam os principios aceitos pela comunidade.

E interessante observar que a oralidade ocupa um lugar fundamental na transmissio
de conhecimentos nos rochedos. A conversacdo e a observacdo constituem os principais
métodos de transmissdo e aprendizagem. E notavel a presenca de criancas nessa instituicdo
social. Elas acompanham as adultas (maes, irmas, avds) nas atividades diarias e nao so, e

aprendem a cantar, moer, peneirar, secar o milho, entre outras coisas importantes.

5.2.5. Rochedo como empresa feminina

Conforme nos lembra Malumbu (2005), a intensa e assidua atividade da mulher na
empresa agricola € equilibrada pelo fato de o homem, no geral, ocupar-se dos trabalhos que se
creem ser mais pesados, como abater arvores para a constru¢ao de novos campos e conduzir o
arado com as juntas de bois.

A mulher, ao contrario, nao faz trabalhos considerados pesados, mas em compensacao
trabalha continuamente, seja no campo seja nas tarefas domésticas. Apesar disso, a mulher,
particularmente nos meios rurais da regido ovimbundu, ocupa-se também dos trabalhos
profissionais. Basta ter-se em conta que, apos plantacao e colheita do milho, por exemplo, esse
produto ¢ transportado para os rochedos, onde ¢ triturado para se obter a sua farinha e seus
derivados destinados para a subsisténcia das familias e para comercializagao, proporcionando

importantes receitas para as vendedeiras.
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Nesse sentido, os rochedos podem ser considerados empresas de mulheres, pelo menos
no formato rural, visto que ndo se constituem como unidades empresariais nos moldes
nstitucionalmente consagrados, com obrigagoes juridico-legais e fiscais.

Essas empresas podem ser consideradas como organizagdes, ou seja, coletividades
especializadas na produ¢dao de um determinado bem ou servico e, como tais, possuem uma
cultura organizacional.

Dias (2007), com quem corroboramos, define cultura organizacional como construgao
coletiva determinada pela acdo social. Dessa forma, fazer parte da organizagao e ter identidade
organizacional implica ao individuo se identificar com as formas de conduta que orientardo seu
comportamento e que foram consolidadas ao longo do tempo. Na sequéncia, sustenta que essa
cultura possui elementos tangiveis e nao tangiveis.

Os elementos tangiveis sao os componentes da estrutura material: organizagao do
espago fisico, mstrumentos de trabalho, tecnologia. Como elementos nao tangiveis podemos
destacar normas ritualizadas nos costumes, historias, simbolos, linguagem e lendas da
organizagao.

Contextualizando a nossa abordagem, entendemos que os rochedos como empresas
reunem pessoas especializadas na pratica agricola, bem como na produg¢ao da farinha de milho
e seus derivados e isso reflete a sua cultura organizacional, que compreende, dentre outros
mnstrumentos de trabalho, o upi, o ongalo (balaio), o usalo (peneira) e as vassouras. Todo o
conhecimento aplicado na execug¢ao das suas tarefas ndo deixa ser um elemento imaterial, pois
incorpora memoria, historias, subjetividades e habilidades psicomotoras legadas.

Os rochedos, como se disse anteriormente, sao ocupados pelas mulheres (casadas,
solteiras, vivas e criancgas de varias idades), e € para la onde transportam o milho utilizado
para confecionar alimentos como iputa (pirao) e ekela (papa) e para fazer bebidas artesanais,
como a ocisangwa, espécie de suco e owalende (aguardente). E importante sublinhar que a
quantidade do milho transportado para os rochedos varia de mulher para mulher, ou seja, pode
ser muifa ou pouca.

De uma maneira geral, em virtude das suas responsabilidades sociais nas comunidades,
elas vao aos rochedos nas primeiras horas do dia, por formas a que, depois do trabalho, voltem

as suas residéncias onde continuam a realizar outras tarefas.
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Ha vérias etapas para a trituracdo do milho. Uma das mais importantes € a que ocorre
nos rochedos ou pedras, ligeiramente afastados das aldeias®’.

Na pratica, quando chegam ao local, elas come¢am por higieniza-lo, sendo que umas
varrem-no e outras lavam-no com agua, de maneiras que o milho moido ndo tenha sujidade.
Depois, sentadas no chio em forma de roda (uma seguida da outra), cada mulher coloca um
monte de milho a sua frente.

O milho é colocado no rochedo, mais precisamente nas escavacdes circulares
provocadas pelo batimento de upi sobre o milho posto no rochedo, ao longo dos tempos. Esse
mnstrumento, como se assinalou na introdugao, ¢ feito a partir de ramos curvilineos de arvores
consideradas duras e pesadas, o que faz com que dure por muito tempo.

No processo de obten¢ao da farilha de milho, o upi € pegado por uma mao (esquerda
ou direita), e a execu¢ao do movimento da mao pelas mulheres vai de cima para baixo e vice-
versa, direcionando-se para o chdo, mais concretamente onde se coloca o milho.

A medida que fazem esse trabalho, executam diversos movimentos corporais, ou seja,
enquanto uma mao tritura o milho posto no rochedo, a outra ¢ utilizada para arrumar os restos
de milho e de farinha que se espalham durante o processo de refinamento.

Isso ¢ feito com a mao ou com uma pequena vassoura de fibra, que € curta e utizada
exclusivamente para as atividades nos rochedos e nao para a limpeza em suas residéncias.

A medida que se obtém a farinha, ela é peneirada e posta a secar no momento em que
as mulheres realizam essa atividade profissional. A refina¢do da farinha ¢é feita no local por
formas a que a farinha de milho chegue as residéncias e ao mercado pronta para o consumo e
venda.

Antes de terminar essa se¢ao, ¢ importante sublinhar que o milho ¢ também moido no
ombambo, espécie de rochedo artificial feito no interior de uma cozinha. Enquanto decorre o
processo de trituracao do milho, as mulheres, que também sao compositoras e cantoras, entoam
diversas canc¢des nos rochedos, que nao deixam de ser espag¢o cénico, conforme abordado no

topico que se segue.

1 O milho é também moido em casa. a qualquer momento do dia. Para o efeito, usa-se o almofariz. Enquanto
decorre a sua trituracdo, as executantes cantam. Para além disso, a farinha de milho é, igualmente, obtida a partir
do ombambo, uma espécie de rochedo artificial feito no interior de uma cozinha.
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Figura 11 — Cantoras no rechedo da Cikala

Fonte: autor (2021)

5.2.6. Rochedo como espaco cénico

Cantadas em conjunto “aqui e agora”, as cangdes da regido ovimbundu que constituem
o corpus deste trabalho sao entoadas em umbundu e tém também o rochedo ou as pedras como
espago cénico e tambor, cujo som € produzido pelo batimento simultaneo e harmonico de upi
sobre o milho.

Segurado na mao por cada uma compositoras, cantoras e percussionistas, esse
mnstrumento (upi), como se referiu atras, € levantado pela mao (direita ou esquerda) de cima
para baixo e vice-versa, com forte ou fraca intensidade, dependendo do teor da cangdo e da
forca fisica e emocional das executantes. Acontece o seguinte: se, por exemplo, algumas delas
estiverem cansadas, a tendéncia é a can¢do e a performance reduzirem de intensidade.
Referimo-nos a performance como um “[...] saber que implica e comanda uma presenca e uma
conduta, um desein comportando coordenadas espago-temporais e fisio-psiquicas concretas,

uma ordem de valores encarnada em um corpo vivo” (Zumthor, 2014, p. 34).
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Figura 12 — Trituragao de milho

Fonte: autor (2021)

E importante lembrar que os rochedos ou pedras, no geral, ficam longe dos bairros e
sao inacessiveis aos homens. Um dos fatores da inacessibilidade prende-se com o fato de que
as mulheres abordam varias questoes (nos cantos e nas conversas) consideradas como abusivas
pela comunidade. Portanto, evitam de todas as maneiras possiveis que essas questdes sejam
ouvidas pelos homens.

Na verdade, ha cangdes com palavras obscenas, e outras sao de escarnio, desdenham
os homens, que muitas vezes sdo qualificados como maldosos, insensiveis, irresponsaveis e
incompetentes. Porém, o que elas evitam que chegue aos ouvidos dos homens acaba sendo
ouvido pelas seguintes razoes: muitos homens ouvem-nas quando passam nas imediacdes dos
rochedos.

No entanto, os rochedos sao frequentados por criancas do sexo bioldogico feminino e
masculino. Essas criangas, nos seus bairros, em momentos de lazer, cantam-nas, e os homens
acabam por ouvi-las, o que faz com que essas cangdes circulem em outros espagos de
conviveéncia social.

E embora os rochedos sejam lugares reservados para as mulheres, a verdade é que
algumas delas levam para la criancas do sexo bioldogico masculino, muitas vezes por serem o0s
unicos filhos de certas pessoas casadas.

Desse modo, todas as criangas que frequentam os rochedos enquanto instituigao social
acabam por se socializar nela, aprendendo, por via da audi¢do, da observacao e da oralidade,

varias coisas, como triturar e peneirar o milho, assim como entoar os ovisungu.
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5.3. OVISUNGU

O trabalho realizado pelas mulheres nos rochedos € acompanhando de ovisungu (plural
de ocisungu), termo genérico que remete para cancdes, em umbundu. Assim como os kongo,
os ovimbundu possuem um cancioneiro perpassado pela palavra cantada nos diversos lugares
de convivéncias, refletindo, como nao poderia deixar de ser, os problemas do dia a dia da
comunidade.

Todas as pessoas, sem restricoes, podem compor e cantar ovisungu, por 1sso, nao € de
se admirar que adultos(as), adolescentes e criangas se constituam como mestres da palavra, em
termos artisticos, pois, assim como os(as) escultores(as), esculpem a palavra que ¢ poetizada e

marcada por diversos contornos vocais, que evidenciam a poténcia da voz de quem canta.

O ocimbundu, como qualquer bantu, tem um ouvido bastante educado para o descante.
Ele canta quando ara a terra: okulima kuvala katemo kange teka (a lavoura € dura,
minha enxada, quebra-te); canta quando moe no rochedo no alto da montanha: efeke
Iva tchasapalo nsitumisa okokanda/kanda kulindu vange/katelela lofela... (ao sabado
escrevo um bilhetinho que vai ao meu amado/flutuando sobre o vento): canta quando
moe no almofariz seguindo um ritmo cadenciado: tingo avoyo tingo kacine katingoka
okumola osule... (oscila, companheiros, oscila o almofariz oscila ao ver o milho);
canta quando pesca: a ndombe a ndombe kapilile so... (0 bagre, 6 bagre, vai buscar o
teu pai...), etc., ao som do batuque ou do kisanji, da alimba (marimbas) ou de
mstrumentos de corda como mbulumbumba, kalende, ou ainda de instrumentos de
sopro como ocingunfu, alumbendo (flautas), etc. (Tchikale, 2011, p. 17).

A citagao referenciada evidencia a multiplicidade de cangdes e as ocasides em que sao
entoadas. Assim sendo, ndo se pode estranhar o fato de algumas delas serem cantadas
publicamente e outras ndo, sobretudo as que estao vinculadas as sociedades secretas; guardam
sigilo e as suas atividades e componentes passam despercebidos.

A comunidade conhece apenas as suas manipulag¢des e sente a sua presenc¢a influente,
0 que se torna desassossegador dado que tudo esta relacionado com a atividade magica”
(Altuna, 2014).

Tendo em atencdao esse pormenor, percebe-se que o secretismo € parte dos seus
principios basilares, respeitados zelozamente. Por isso, apenas para exemplificar, determinadas
praticas comunicativas produzidas nos ritos, como sao os casos de preces e mvocagoes, nao sao
difundidas na sociedade.

Por outro lado, diferentemente das praticas comunicativas inerentes as sociedades
secretas, os povos de lingua kikongo e umbundu possuem diversas formas textuais que circulam

nas comunidades.
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O cancioneiro ovimbundu de que se ocupa este trabalho ¢ disso um exemplo plausivel.
Ancorado na vivéncia do grupo como um todo, esse cancioneiro abarca aspectos sociais,
culturais, historicos, politicos, economicos, religiosos, educacionais e filosoficos. Todas essas

questoes

[...] sdo levadas ao ambito metafisico e ético, numa linguagem puramente metaforica,
poética, unica capaz de exprimir a beleza, o encanto, o espanto e, em suma, todo o
sentido mais profundo do ser existente, através do canto. Assim, apesar de ter o
exterior como fonte de inspiracdo, pode-se afirmar que a musica tradicional umbundu
€ algo que brota de dentro, com a intencdo de deleitar, ndo somente a outrem, mas a
sl mesmo; €, e ndo sO expressdo de sentimentos ou impressdes por meio de sons (ou
do canto), mas também uma meditagado e contemplacado (Tchikale, 2011, p. 17).

Assim como o cancioneiro kongo, o da regidao ovimbundu, em termos de enunciagao,
¢ marcado pela presenca inegavel da voz, transmitida ao vivo no aqui e agora, para uma
audiéncia real. A voz ultrapassa a lingua. Alias, [...] em envergadura sonora, a voz ultrapassa
em muito a gama extremamente estreita dos efeitos graficos que a lingua utiliza. Assim, a voz,
utilizando a linguagem para dizer alguma coisa, se diz a si propria, se coloca como uma
presenc¢a” (Zumthor, 2005, p. 63).

A presentifica¢do dessa substancia actistica em cenarios onde se projeta ao ouvido na
forma de canto modula sons sem que sejam necessariamente palavras, em termos estritamente
referenciais, como sdo os casos de vocalises, assobios e gritos, apenas para exemplificar.

Os ovisungu estao também vinculados a institui¢des nas quais se constituem como
discursivos formalizados para fins especificos, sendo que estdo vinculados as atividades
socioprofissionais, como agricultura, caca e pesca; e outros intrinsecamente ligados as
nstituicdes como evamba (escola de inicia¢do masculina), efiko (escola de niciacao feminina)
e igrejas cristas.

Quanto a Igreja Catolica, destacamos a tese de Rafael (2020) cujo enfoque recai para
a pratica expressiva da dang¢a na celebragao eucaristica em Kawanga (Benguela), criando tensao
entre os participantes no contexto liturgico da missa catolica de rito latino. Essa tensdao ¢
abordada numa perspectiva etnomusicologica; privilegia a etnografia da performacao musical
e a variagao no repertorio liturgico em questao.

Para além de antigas influéncias de canto gregoriano. de corais luteranos e até de
leader alemaes, nele se notam outras, também antigas, com origens em cantos € ritmos
tradicionais umbundu que as composicdes de Joaquim Hatewa, entre outros, denotam.
Este reportorio conta ainda com influéncias menos antigas de msica popular local
como a da tchilyapanga e da tchisdseld, entre outras, ¢ ainda da musica popular e
erudita ndo tdo local como o gospel e o country entre outros, que chegaram a Kawanga

sobretudo com os missionarios de véarias proveniéncias, mas também com as audigdes
que, via radio e oufros meios, tanto os locais como os visitantes foram
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proporcionando, e a igreja foi admitindo no seu reportorio, ao longo do tempo (Rafael,
2020, p. 277).

As caracteristicas do repetorio liturgico destacados por Rafael (2020) mostram
claramente um aspecto transversal dos ovisungu. Enquanto manifestagdes sociodiscursivas,
acabam por se configurar como o lugar de mesclas, ou seja, um canto, como acontece muitas
vezes, pode absorver e evidenciar elementos de origem e natureza diversa, nos niveis lexicais,
vocais € Sonoros.

Essa forma de expressdo artistica tem um caracter migrante. Um dos exemplos a
termos em conta € a cangao ciyunge, que emerge da oralidade e que no curso das artes verbais
em umbundu migra para outros suportes, como € o caso da musica da contemponareidade, no
contexto angolano. Apesar de na longa duracdo historica ter sido entoada mais nas
comunidades, de forma oral, na atualidade, ela ¢ reinterpretada por contores(as) como Joaquim
Viola, Gingas do Maculusso e Sabino Henda.

Assim como se comentou em relacao a acoplagem na musicaliza¢ao de cangdes em
kikongo, o mesmo pode ser afirmado em relagao as cangdes em umbundu. “Sob esse prisma, a
can¢do se da como presenca através do canto que, por sua vez, prossupde a ocorrencia
simultanea das interagdes entre sistemas em acoplagem, como as diferentes partes do corpo, o
corpo e a linguagem e o corpo e os instrumentos etc. (Almeida, 2011, p. 125-126).

Com essa citagdao, pretende-se afirmar que a passagem de ciyunge da oralidade a
musica implica, mevitavelmente, mudancas substanciais nesse material, que ganha nova
roupagem, atestada pelas modulagdes vocais e sonoras sob o signo de semba e sugunra.

Todas as sonoridades que se produzem na musica sao o resultado de um trabalho
coletivo envolvendo o cantor, os(as) coristas, os(as) dancarinos(as) e os(as) instrumentistas, isto
¢, na esfera da visibilidade/audibilidade, por assim dizer, visto que ha todo um trabalho
técnico/tecnoldgico de arranjos e ensaios que acontecem antes das gravagoes em estudio ou
antes dos espectaculos propriamente ditos.

Todo trabalho feito funciona de forma sistematica, ou seja, as partes envolventes na
performance musical mantém relagoes de feedback, tais relagdes definem-se enquanto
simultaneas e sincronizadas.

Nesse sentido, as recriagdes de ciyunge pelos(as) cantores(as) acima referenciados(as)
sao uma amostra evidente dos aspectos acima elencados.

Na voz de Joaquim Viola, a palavra cantada em umbundu é acompanhada,

harmonicamente, pelo violdo, cujas sonoridades lentas (desaceleradas) tém um tom
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melancolico. Todavia, o mesmo nao se pode dizer em relacdo a versao de Sabino Henda, cujo
canto resulta da coabita¢ao de duas linguas: umbundu e portugués.

Esse cantor angolano serve-se do portugués, com trechos de animac¢ao, como acontece
no rumba tocado pelos(as) cantore (as) congoleses (RDC). O outro aspecto interessante em
ciyunge cantado por Sabino Henda prende-se com o fato de ser acompanhado pelas vozes de
coristas e por uma banda cujas sonoridades produzidas sao tipicas do sungura, estilo musical
nascido no Zimbabwe.

Segundo Muranda e Maguraushe (2014), sungura ¢ um nome swahili (lingua africana)
que significa coelho, um animal sabio, astuto e muito veloz, conforme figura nos contos
narrados em varias partes de Africa, como na Tanzania e no Zimbabwe. Portanto, sungura €,

nesse sentido, analogo a velocidade do coelho. Por isso, é tocado e dancado aceleradamente.®’

5.3.1. Cancoes nas pedras

O cimbundu, como vimos acima, canta em todos os momentos da vida. O seu canto
poético reflete varias questdes que dizem respeito a sua cosmopercep¢ao. O meio ambiente
constitui-se também como lugar no qual os(as) poetas ovimbundu se baseam para criarem as
composigdes inscritas em seus corpos, como atesta o provérbio citado anteriormente: “ovindele
visonehda alivulu, etu tusoneha vutima”, que significa “os brancos escrevem no papel, nos
escrevemos no peito”. E nos seus corpos onde inscrevem a imaginacdo, as historias, as
subjetividade, as memorias expressas em uma linguagem poeticamente elaborada a qual se
evidencia, atraveés de rituais performaticos indissociaveis dos textos, como o canto do seu
universo cultural.

O canto circula nos varios lugares de convivéncia social, dependendo sempre das
condi¢oes de sua produgao, porque nao surge do nada, ou seja, visa sempre dizer alguma coisa
para quem canta ou para quem se canta.

Um dos lugares eleitos para se cantar enquanto se moi o milho chama-se ohanda

(rochedo, pedra). Dado o fato de certas can¢des acompanharem o exercicio de atividades

2 Muranda e Maguraushe (2014) comentam que depois de 1980, algumas gravadoras emblematicas como Gramma
Records, Record and Tape Promotions (RTP) e Zimbabwe Music Corporation (ZMC) encorajaram miuisicos
novos ¢ antigos para tocar a musica sungura. E preciso reconhecer que autores nio sdo unanimes quanto a origem
desse estilo.
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socioprofissionais, como a pesca, a caca, agricultura, colheita de produtos agriculas e producao

da farinha de milho, sdo designadas cancdes de trabalhos.

As cangdes de trabalho distinguem-se das demais pela sua relagido funcional com a
atividade que acompanham. Ocasionalmente configuram-se como uma forma de arte
separada para uma audiéncia sofisticada, mas normalmente estdo inextricavelmente
envolvidas com o proprio trabalho. Isso € particularmente verdadeiro para as cangdes
que acompanham o trabalho. Esse tipo de cancdo coordena a acdo e leva os
trabalhadores a se sentirem e trabalharem como parte de um grupo cooperativo, nao
como individuos separados (Finnegan, 2012, p. 233).%°

Figura /3 — Canto e tritura¢ao de milho

- Fonte: Delfim (201

O repertorio das cantoras e compositoras ovimbundu possui cancgdes entoadas
exclusivamente nas pedras, porque sao muito marcadas de contéudos considerados
desagradaveis por serem contra os homens muitas vezes catalogados como arrogantes,
insensiveis, violentos e, por outro lado, porque algumas delas sao carregadas de contéudos
considerados ofensivos pela comunidade.

Os rochedos e as cangdes em causa sao importantes na criacao de vinculos e integragao

comunitaria, visto que reunem mulheres de varias idades que conversam, compartilham

8 Work songs stand out from others in their directly functional relationship to the activity they accompany.
Occasionally they appear as a separate art form for sophisticated audiences, but normally they are inextricably
involved with the work itself. This is particularly true of songs accompanying collective work. The joint singing
co-ordinates the action and leads the workers to feel and work as part of a co-operating group, not as separate
individuals (Finnegan, 2012, p. 233).
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experiéncias sobre varios assuntos, assim como entoam cang¢des com as quais veiculam
informacdes e ensinamentos sobre varias questoes sobre o dia a dia da comunidade.

Nesse sentido, os rochedos ndo podem deixar de ser vistos como escolas
socioprofissionais, dado que se constituem como espacos onde as participantes tém acesso as
praticas sociais, profissionais e aos conhecimentos de varia espécie transmitidos também por
via das cangoes com tedr ludico, afetivo, educativo, informativo, religioso, historico, filosofico
e politico, marcadas pelos movimentos corporais nao dancantes. Ou seja, a motricidade revela-
se como execu¢ao de movimentos das maos com o upi sobre o milho, que mobiliza o corpo das
performers que, sentadas nos rochedos, moem assim como arrumam o milho que se espalha
enquanto ¢ moido. Esse aspecto ¢ uma particularidade dessa pratica, que nao ¢ acompanhada
de algum tipo de danga especifica, como acontece com outras cangdes de trabalho.

Os varios tipos de cang¢des de trabalho podem ser vistos como cangdes para dancar,
pois em cada caso o canto acompanha o movimento ritmico. A diferenca, obviamente,
€ que os movimentos da danca ndo sdo considerados mondtonos ou trabalhosos. Mas

mesmo assim ha alguma sobreposicdo entre as duas, com “cancdes de trabalho”
também funcionando como, ou seguindo o padrdo de cang¢des de danca®*.

As cangoes entoadas nos rochedos, apesar de ndo serem acompanhadas de danga, nao
deixam de ter outras performances, como a vocal, com unidades melodicas multimodais. A
multimodalidade a que nos referimos tem a ver com as diversas formas como a vocalidade se
realiza em termos de duragdo, entonagdo, do ponto de vista estético e enunciativo, assunto

aberto para as pesquisas mais aprofundadas nesse dominio.

5.3.2. Praticas performativas nos rochedos

E importante ter em conta que o processo enunciativo e receptivo das cangées entoadas
nos rochedos e nos rios enquadra-se na ideia de ritual como dimensao expressiva, simbolica e
comunicativa de toda conduta humana, encenando, as vezes, de forma ténue, agoes e atitudes
restauradas.

E interessante a contribuicio de Schechner (2003) em relacio a esse assunto. Para o

autor, performances artisticas, rituais ou cotidianas sao feitas de comportamentos duplamente

4 The various types of work songs can be seen to shade into songs for dancing, for in each case the singing
accompanies rhythmic movement. The difference, obviously, is that dance movements are not regarded as
monotonous or laborious. But even so there is some overlap between the two, with “work songs’ also functioning
as, or following the pattern of, dance songs (Finnegan, 2012).
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exercidos, comportamentos reiterados, ag¢des performadas que as pessoas treinam para
desempenhar, que tém que repetir e ensaiar.

Esse argumento pode parecer um paradoxo se ndo se tiver em conta a maneira como
os padroes culturais condicionam, por exemplo, a mobilidade do corpo em circunstancias
especificas.

Entre os bakongo e os ovimbundu, por exemplo, € comum ver-se um jovem tirar o
chapéu da sua cabe¢a quando estd diante de uma pessoa adulta. Sem nos atermos aos
mecanismos acionados pelas culturas para que o ato de remover o chapéu da cabeca simbolize
respeito e cortesia, entendemos que ha aqui uma acdo social historicamente treinada e
cristalizada no imaginario desses povos. Essa questao ¢ enfatizada por Schechner, quando, em
seu estudo, O que é performance? refere:

Fazer arte exige treino e esforco consciente. Mas a vida cotidiana também envolve
anos de treinamento e aprendizado de parcelas especificas de comportamento e requer
a descoberta de como ajustar e exercer as acdes de uma vida em relacdo as
circunstancias pessoais e comunitarias. O longo periodo da infancia e da adolescéncia

caracteristico da espécie humana consiste em um extenso periodo de treinamento e
ensaio para favorecer uma boa vida adulta (Schechner, 2003, p. 27).

A questao trazida por esse pesquisador ¢ de suma importancia neste trabalho porque
ajuda a compreender as dinamicas performativas das mulheres ovimbundu nos rochedos. Como
se afirmou anteriormente, uma das mais importantes etapas do trabalho feito nos rochedos
consiste em cantar.

As performers, no decorrer do seu trabalho, usam o upi, levantando-o com a mao
(esquerda ou direita), de cima para baixo, moendo o milho posto no chio para se obter a sua
farinha. No geral, os rochedos ficam longe das aldeias. Dentre outros instrumentos de trabalho,
essas mulheres levam para os rochedos, banheiras e peneiras usadas para o refinamento,
conservagao e transportacao da farinha de milho para as suas casas.

Os rochedos funcionam como palco e tambor, enquanto o upi, que nio deixa de ser
um instrumento musical, ¢ batido para o chdao produzindo sons variados, que dependem
fundamentalmente da intensidade das can¢des cantadas, assim como das disposi¢oes fisicas das
executantes.

Quanto mais cansadas elas ficam, mais lento € o batimento do #pi sobre o milho, bem
como fica mais lenta ou baixa a mtensidade da voz (incluindo todas as suas potencialidades
sonoras e ritmicas) e da performance.

E interessante pontuar que essas cangdes fazem parte do repertorio ovimbundu e séo

filiadas a oralidade, que ¢ funcional na medida em que responde a uma necessidade e tem uma
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utilidade social. “Por um lado constitui um meio de preservar e transmitir de forma expressa ou
nao os elementos essenciais da memoria colectiva; por outro lado, as mensagens sao suceptiveis
de serem adequadas as necessidades sociais num dado momento histérico [...]” (Fonseca, 1996,
p. 25).

As cangdes (como outros textos da tradi¢ao oral ovimbundu) sdo performatizadas
“aqui e agora” e 1sso coloca em ac¢ao corpos presentes. O que se disse até agora sobre o trabalho
realizado pelas mulheres nos rochedos e nas aguas dos rios converge com a afirmacao de
Schechner, que explica que toda pratica social e historicamente constituida € resultado de tremo
e esforco consciente.

A vida cotidiana também envolve anos de treinamento e aprendizado de parcelas
especificas de comportamentos, que podem ser refuncionalizados permanentemente pelas
pessoas, em circunstancias especificas. Portanto, tendo em atencao esse aspecto fica claro que
as acoes e os comportamentos restaurados no processo de enunciagao e recep¢ao das cangoes,
nos rochedos, sdo praticas treinadas.

Essa questao €, de alguma maneira, abordada por Fabido (2008) para quem as acdes
consideradas como programas descrevem um tipo de a¢ao metodicamente calculada, que, em
geral, exige extrema tenacidade para ser levada a cabo, e que se aproxima do improvisacional,
na medida em que nao seja previamente ensaiada.

Para contextualizar, o conceito de programas enquadra-se nas cangdes em estudo,
porque as agoes executadas pelas performers das regides pesquisadas resultam de longos anos
de pratica, treino, por assim dizer. E o caso de as mulheres e as criancas sentarem nos rochedos
(uma seguida da outra), colocarem o monte de milho no chao (a sua frente), segurarem o upi,
movimentarem as maos de cima para baixo, peneirarem a farinha de milho, mobilizarem o
corpo e todas as suas potencialidades para sorrir e entoar a cancao que, como explica Almeida
(2008), se configura como artefato cultural a partir da articulacao entre duas formas distintas
de convencdes: linguisticas e musicais. E um tipo de texto que se destina ao canto e a escuta.
Filia-se as formas de oralidade e, ao se transmitir atraveés da voz, ativa um conjunto infinito de
questdes relativas ao corpo e a performance. Essa questdo caminha na linha argumentativa de
Zumthor (2014) para quem:

As regras da performance — com efeito, regendo simultaneamente o tempo, o lugar, a
finalidade da transmissao, a acdo do locutor e, em ampla medida, a resposta do pablico
— importam para comunicac¢io tanto ou ainda mais do que as regras textuais postas na

obra na sequéncia das frases: destas, elas engendram o contexto real e determinam
finalmente o alcance (Zumthor, 2014, p. 20-30).
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As afirmacgdes de Almeida e Zumthor permitem-nos redimensionar o olhar sobre a
performance, sobretudo quando se trata de corpos presentes “aqui e agora”, privilegiando a
apreensao de todas as materialidades que envolvem os atos enunciativos e receptivos de textos,
como as cang¢des cantadas em umbundu, por mulheres que simultaneamente sdo performers e
ouvintes.

E importante sublinhar que nesse processo nio hd meras ouvintes, ou seja, elas sdo
emissoras e receptoras dessas cangoes que aludem a varios problemas vivenciados (como brigas
com os maridos), os quais sdo representados no rochedo como palco.

Aqui, ¢ fundamental ter em aten¢dao o conceito de representagdo, como sugerido por
Goffman (2014). O autor emprega esse termo para se referir a toda atividade de um individuo
que se passa num periodo caracterizado por sua presenc¢a continua diante de um grupo particular
de observadores e que tem sobre estes alguma mfluéncia.

Segundo o autor, seria conveniente denominar de fachada a parte do desempenho do
individuo que funciona regularmente de forma geral e fixa com o fim de definir a situag¢do para
0s que observam a representagao.

Para fins preliminares, considera conveniente distinguir e rotular aquelas que parecem
ser as partes padronizadas da fachada. Primeiro, ha o cenario, compreendendo a decoragao, a
disposigao fisica e outros elementos do pano de fundo que vao constituir o cenario e os suportes
do palco para o desenrolar da agdo humana executada diante, dentro ou acima dele.

Na sequéncia, refere que se pode tomar o termo “fachada pessoal” como relativo aos
outros itens de equipamento expressivo, aqueles que de modo mais ou menos intimo
identificamos com o proprio ator, e que naturalmente esperamos que o sigam onde quer que va.
Dentre outras partes da fachada pessoal, destaca vestuario, padroes de linguagem, expressoes
faciais, gestos corporais e coisas semelhantes. Alguns desses veiculos de sinais sdo
relativamente moveis e transitorios, como a expressao facial, e podem variar, numa
representagao, de um momento a outro.

Na afirma¢ao de Goffman, da-se conta do conceito de representacao e dos aspectos a
si relacionados. A fachada pessoal de que fala ajuda nao sé a refletir o que lhe constitui, mas
também como ela se evidencia de evento a evento.

Ao contrario do que se vem performatizando nas artes cénicas convencionalizadas,
como o chamado teatro classico, onde o palco € uma estrutura montada com todo o aparato

tecnologico que o sustenta, os rios e os rochedos sdo espagos de interlocucdo ceénica
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socioambiental. Tanto assim € que a natureza, locus dessas praticas sociodiscursivas, € 0 garante

das disposi¢oes materiais que permitem a realiza¢ao das atividades das performers.

Figura 14 — Secagem de farinha de milho

Fonte: autor (2021)

Sentadas no rochedo e vestidas de forma variada, a medida que cantam, expressam-se,
através de expressoes faciais, movimentos corporais, improvisos, aludindo ao cansago (quando
€ 0 caso), e 1sso leva a que o ritmo da can¢ao reduza de intensidade.

As vezes, acontece o seguinte: se a cancio iniciada por uma solista for entendida como
escarnio para uma mulher que esteja no local, a entoacdo pode desembocar em tensao
psicologica, fazendo com que algumas delas cantem intensamente e outras nao, por se sentirem

lesadas. E o que acontece com a canc¢ao abaixo transcrita:

Olohanda peyuka afulapi?

afula ponumbutwe yasepakayt we*’.

Esse texto nao deixa de ser uma piada, e o risivel se faz presente, considerando que as
performers, em condi¢des normais, ndo moem o milho sobre a cabe¢a de ninguém. Porém,
enquanto universo simbolico representado, visibiliza tal agao como preceito socialmente aceito.

Isso evidencia uma relacao de friccao entre mulheres de um poligamo.

85 “0 rochedo esta cheio. Onde vou triturar o milho?/ Vou tritura-lo na cabeca da rival”. Em Angola, “rival”,
conforme referido aqui, € o nome dado a uma das mulheres de um poligamo.
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A poligamia €, entre os ovimbundu, uma instituicao, tal como entre os outros povos
considerados bantu. Pese embora a cosmopercep¢ao desse povo valide essa pratica, na verdade,
nos espacos socioculturais ovimbundu, as opinides sobre esse assunto divergem, sendo que nao
¢ aceito por todas as pessoas.

Todavia, certas mulheres aconselham os seus maridos a contrairem matrimonio com
mais rivais de formas a que, entre outros aspectos, haja divisdo de trabalho entre elas.
Entretanto, dado o fato de que nem sempre a sua amizade € estavel, nalguns casos as desavencas
causadas por diversos fatores, como ciime, acabam por criar uma tensao entre elas, levando a
que muitas vezes briguem nas suas comunidades, conforme ja se disse anteriormente.

O relato de Mariana Nduva, uma das interlocutoras deste trabalho, elucida varios
aspectos que envolvem a poligamia como institui¢ao, sendo que um deles tem a ver com o fato
de que uma mulher casada € colaborativa, ou seja, pode sugerir ao marido para se casar com
mais uma ou varias mulheres ou aceitar o pedido do marido, caso este peca que deseja contrair
mais um matrimonio.

L no mato um homem pode ter duas ou trés mulheres ...mas ndo tinha confusdo
entre as mulheres... entdo se o marido manda para irem na lavra dele, todas
mulheres tém que ir... Era mesmo normal se o marido quer aumentar outra mulher
o marido vai pedir na primeira mulher... gostei daquela mulher assim, assim,
assim... A primeira mulher vai aceitar porque no dia do pedido ela tem que ir €
mesmo aquela que vai levar o garrafdo de kapuka... Nao havia ciime porque se o
marido quer dormir na outra mulher tem que se despedir... mas nas criancas vou
falar o pai ndo vai vir... Vai dormir na outra vossa mae ¢ nao madrasta todas sdo
maes... Sdo filhos do mesmo pai so e nao tinha separacdo entre os filhos... Se uma
mulher tem uma menina e nido tem rapaz ¢ aquela outra mulher tem rapaz 1a no
mato entdo o pai tem que chamar aquele filho para ir na lavra da outra méae... Hoje
em dia os homens desse tempo fogem, vao fazer pedido com os amigos sem a
primeira mulher saber... por isso quando a primeira mulher saber vai criar
confusdo... No mato a primeira mulher sabe e a familia tem que saber porque
quando falar na familia que arranjou mais uma mulher a familia vai perguntar se
a primeira mulher ja sabe, se a mulher de casa ndo sabe vdo dizer antes de

levantarmos e irmos fazer o pedido tens que falar na tua mulher (Entrevista
concedida via Whatsapp/ Setembro, 2023)%¢.

A outra questdo que nos chama a aten¢do nessa narrativa prende-se com as memorias
da mterlocutora relativamente aos casamentos poligamicos problematicos, aqueles dos dias de
hoje, realizados, as vezes, sem consentimento da primeira mulher, se for o caso.

Depreende-se que os casamentos de outrora eram estaveis, mas sabe-se que encarar
essa situa¢do de modo essencialista pode levar a que se entenda que os referidos casamentos

eram perfeitos, por assim dizer. Alids, as relagcdes interpessoais estdo longe de serem

¥ O mato a que se refere a interlocutora tem o significado de aldeia, no contexto angolano. Por outro lado,
“kapuka”, outro vocabulo empregue na citacio, € referente a uma bebida alcoolica artesanal.
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absolutamente estaveis, o que leva a pensar que em qualquer contexto social, politico ou cultural
as relagoes de poder tendem a gerar situacdes que propiciam tensdes entre pessoas, podendo
provocar fricgoes.

Os mecanismos acionados para a disciplinarizacao de corpos nas relagdes humanas
sao disso um exemplo plausivel. Envolvem a dissemina¢do de normas e codigos sociais
legitimados como preceitos normativos, abarcando licdes, ordens e exortagdes, que devem ser
obedecidos. Mas também sabe-se que a série de procedimentos de poder que se estende para as
pessoas ou grupos € susceptivel de ser recusada, desobedecida, apesar da vigilancia e punicao
exercidas pelas instancias de poder, sejam elas familiares ou ndo. E nesse sentido que
entendemos que nao se pode vincular os conflitos nos contextos de poligamia a modernidade,
como se no passado nao houvesse registros de problemas.

Continuando, a outra questdo central da fala da interlocutora € relativa ao grau de
parentesco no contexto bantu, em geral, e ovimbundu, em particular.

Para sustentarmos esse argumento, comecemos pelo provérbio em umbundu: “ulika
ukupanda osongo, kawukufeli viso”, que quer dizer “solidao tira-te o espinho, mas nao te sopra

(13

no olho”. Dito em outros termos, “a soliddo significa isolar-se, ser estéril, significa nao
comunicar-se, nao relacionar-se, significa nao participar da vida total dos vivos e dos mortos,
dos animais e da inteira cria¢do” (Lukamba, 2014, p. 45).

Desse argumento, compreende-se que casar, entre outros aspectos, prolonga
infinitamente a vida da familia e do grupo, por meio da fecundidade, dai que ser estéril, no
contexto ovimbundu, significa condenar a continuidade do grupo ao esquecimento. Por isso, “a
mulher, enquanto representa o permanente da familia e da a vida, foi promovida a manancial
da forca vital e a guarda da casa; isto €, tornou-se depositaria do passado e garantia do futuro
do cla” (Altuna, 2006, p. 257).

Desse modo, parafraseando Lukamba (2014), a comunidade ¢ campo fértil onde se
realiza a pessoa como “homem-mulher”, como comunhao, como sociedade e historia. Equivale
1sso a dizer que a partir do momento em que as familias se unem por via de casamento,
estabelecem-se lacos que se fundamentam com base no principio de participagao vital.

Quer isso dizer que os(as) filhos(as) gerados(as) em casamentos poligamicos, como
visto no relato da mterlocutora em causa, sao considerados(as) irmaos e irmas, € nao meio(a)
irmaos ou irmas. Por outro lado, o sistema de parentesco ovimbundu ndo possui a nogao de
madrasta, pois esposas de um poligamo s3ao consideradas maes de todos(as) filhos(as),

independentemente de terem sido nascidos(as) de maes biologicas diferentes. E, por
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conseguinte, a familia “tradicional”, entre os ovimbundu, ¢ nao generificada. Assim como a
familia Ioruba, conforme narra Oyéwumi (2022), entre os ovimbundu, os papéis de parentesco
e categorias nao sdo diferenciados por género, sendo que os centros de poder dentro da familia
sao difusos. Por exemplo, os vocabulos fate, ise e so remetem para pai. A irma do pai recebe o
nome de sohdayi, cuja traducao literal € “pai de mulher”. Por outro lado, ina e nyohé significam
mae. O rmao da mae chama-se inanu, que quer dizer “mae de homem”.

Ao contrario da estrutura familiar cuja unidade conjugal esta no centro, como acontece
com as sociedades euro-americanas, entre os ovimbundu e os bakongo, por exemplo, a realidade
tem outro fundamento. Porém, € preciso reconhecer que tendo em conta as dinamicas sociais
decorrentes de fatores externos (culturais e religiosos), hoje, muitas familias “identificam-se”
com a estrutura familiar estrangeira. Isso faz com que inanu (mae de homem) seja considerado
“t10”, vocabulo que nao traduz as coordenadas socio-historicas e culturais dos quais emerge o
sistema de parentesco ovimbundu.

No fundo, os problemas vivenciados pelos ovimbundu, nos diversos lugares de
convivéncia, acabam sendo poetizados, ou seja, acabam por entrar na ordem de discursos
estético-simbolicos, como ¢ o caso da cang¢do, que absorve e veicula a realidade ambivalente
entre as mulheres de um poligamo.

Na pratica, quem comega por canta-la, pode estar ciente de que a pessoa visada esta
no rochedo e a inten¢do € magoa-la, tendo em conta que a suposta falta de lugar para se colocar
e moer o milho pressupde, por um lado, a falta de lugar no rochedo, por outro, essa falta ¢
preenchida pela cabec¢a da rival, onde se colocara o milho para ser moido. Isso € interpretado
como como abuso a rival (e as pessoas proximas a ela que estejam no local, como familiares e
amigas).

Dessa feita, em termos de entoacdo, a can¢ao toma duas dire¢des, respectivamente. Se
por um lado € entoada alegre e intensamente por quem visa ofender a rival, esta, por sua vez,
nao aceita canta-la, pois ¢ uma ofensa contra si, o que faz com que a performance seja
profundamente marcada por vozes que cantam e pelo siléncio de quem se recusa. Isso afeta
também o som emitido pelo upi, ou seja, a intensidade no ato de moer o milho tende a variar.
A variacao ¢ resultado das motivagdes psicologicas e emocionais tanto de quem provoca o
ambiente de friccdo quanto de quem € vitimizada, que se recusa a cantar pelos motivos acima

apontados.
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Figura 15 — Mulheres no rochedo da Cikala

Fonte: autor (2021)

Diferente da cang¢dao acima referenciada, a que se segue critica o comportamento de
uma mulher que esconde a comida, depois de ter dado conta que estava chegando um hdspede
em sua casa. O hospede, por sua vez, ao se aproximar, ouviu, a partir de fora, “pwala pwala”,
onomatopeia referente ao barulho do cair da louca para o chio. E nesse contexto que surge a

can¢ao em referéncia.

Alonga pwala, pwala ame sili.
Alonga pwala, pwala ame sili.

Sili, sili ndeya okuyuka ondalu ame sili*’

Ao contrario de outras cangdes cuja enuncia¢ao € marcada pela distribuicao de falas,
0 que caracteriza a forma dialdgica entre as cantoras, esse texto evidencia uma unica voz que
canta, a voz do hospede.

A sua entoacdo ¢ caracterizada pela repeticao de versos, sendo que o primeiro comega
pela sequéncia melodica que € a semantizacao de uma figura fonossimbolica: alonga pwala,
pwala (pratos pwala pwala) cujo sentido se acopla a “ame sili” (ndo vou comer). Que isso dizer

que o visitante, tendo dado conta da tentativa de se esconder a comida para que nao fosse

87 Qs pratos pwala, pwala! Eundo como/ Os pratos pwala, pwala! Eu ndo como/ Nao como, ndo como, vim
pedir fogo, eu ndo como.
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convidado a mesa, adverte que nao ira comer, tranquilizando, desse modo, os proprietarios da
casa aonde se dirigia.

No fundo, com essa can¢do pretende-se criticar comportamentos desviantes nas
comunidades, a0 mesmo tempo, acentua-se o respeito aos preceitos socialmente aceitos, como
a partilha de bens de primeira necessidade.

Tal como se referiu sobre as poéticas em kikongo, a palavra, no seu sentido referencial,
nao segue linearmente a constituicdo dos versos ou das unidades melddias. Prova disso € que
as vozes das cantoras, no ato de cantar, ndo tém a palavra como elemento exclusivo na
composi¢ao e enuncia¢ao de histdrias.

Os sons decorrentes das unidades melddicas dos diversos cantos entoados nos
rochedos — e nao so (nos rios também) — variam quanto a sua acentua¢do (intensidade),
quantidade silabica (a duracdo, especialmente vogais), seu timbre (ou qualidade) e também
quanto ao caracter ou sentido das palavras e dos sons onomatopeicos, como acontece na can¢ao
em analise.

A esse respeito, consideramos importante referenciar Bugalho (2001) para quem, em
um extremo, se a palavra €, para a filosofia, a ideia que ela carrega, a musica, isto €, no extremo
oposto, pode abdicar-se da palavra e cingir-se ao som.

Em nossa perspectiva, embora possa acontecer, o som nao deixa de ser significativo,
dado o fato de ser semantizado, como se observa na figura fonossimbolica “pwala pwala” que,
tal como se aferiu anteriormente, significa, ou seja, revela-se como indice, remetendo tanto para
a imagem como para a ideia de falta de solidariedade e generosidade da senhora que esconde a
comida. Entretanto, para além de ser desmascarada pelos pratos que caem e produzem barulho,
¢ censurada, pois, como rege o principio da «covitalidade», entre os bantu, no geral, e os
ovimbundu, em particular, a vida ¢ entendida como um tra¢o de unido. Tendo em considerag¢ao

esse aspecto, facilmente compreenderemos que

A sociedade, a cultura como expressdo dessa visdo fundamental do mundo, néo
assentara nas virtudes individuais nem sera justificada por elas, tal como ndo assentara
num grupo de individuos nem serd explicada por ele. O individualismo e o
colectivismo devem voltar as costas um ao outro. Existe, como referimos, uma sintese
originaria em que o individuo e o grupo ja estdo conciliados e assim se mantém
constantemente: trata-se da vida que € dada a cada um em permantente ligacdo com a
fonte da vida e com todos os outros vivos (Elungu, 2014, p.60).

Face ao que Elungu escreve a esse respeito, percebe-se que a vida € vista na perspectiva
da relacdo estabelecida entre os sujeitos social e historicamente constituidos, como

comunidade, anulando o individualismo e o coletivismo.
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A nossa observagao relativamente ao principio da «covitalidadey € vista também como
relacdo, que ¢ marcador para descrever a maneira como os ovimbundu, por exemplo, vivem,
privilegiando o que designamos por a¢ao reciproca. A receprocidade acaba sendo um elemento
constitutivo e imprescindivel nas relacdes humanas perpassadas pelos principios socialmente
aceitos, expressando fundamentalmente o afeto e o amor ao proximo.

Nessa oOtica, tendo em atencdo a cangdao em causa, pode-se afirmar que as cantoras
servem-se dela para chamar a aten¢ao a comunidade de que a vida comunitaria implica o
respeito as virtudes que asseguram o bem-estar comum, o que equivale a dizer que a partilha
de coisas como a comida € indispensavel para se preservar os valores éticos, morais e civicos,
como principios basilares de uma convivéncia salutar entre os membros da comunidade.

Os valores em questao fazem parte da educacao formalizada no contexto ovimbundu,
abrangendo, entre outros aspectos, os pressupostos de organizagao e gestdo socioeconomica e
educativa baseados fundamentalmente na oralidade. Alias, o modelo de educa¢do ovimbundu,
como o kongo, apenas para ilustrar, insere-se no que tem sido considerado por varios
especialistas como educacgao tradicional.

Segundo Masandi (2004), dentre os aspectos, esse modelo de preservacao cultural
privilegia a educacgao elaborada pela propria comunidade segundo principios e regras, processa-
se em todos os lugares e momentos, desde a intimidade familiar aos contextos publicos, e sem
disciplinas e horarios ou dias especificos, integrando, para o efeito, diversos tipos de rituais
para se aceder a novos estatutos sociais, € € um processo continuo exercido da infancia a
velhice.

Esse modelo de educagdo possui meios didaticos como adivinhas, anedotas, cangoes,
contos, jogos e provérbios transmitidos e percebidos nos diversos lugares. Nesse sentido, os
rochedos sdo, entre outros, os lugares eleitos para o compartilhamento de experiéncias de vida
e conhecimentos de varias espécies. O exemplo disso € a can¢do em analise que, como as outras
cantadas nos rochedos, destina-se as performers como receptoras do manancial de
conhecimentos expressos nesse tipo de texto. Em termos espaciais, focaliza a casa de um casal,
lugar de unidade familiar e comunitaria por meio de casamento, segundo os principios das
tradi¢Oes historicas que o regem.

Os homens sdo destinados a formar “comunidade” viva. A familia mesma como
nucleo elementar da comunidade “tradicional” umbundu € ja muito mais ampla do
que muitas outras sociedades, sendo até dificil de delimita-la. Casamento de dois
jovens € precedido por um periodo com varias etapas que vao do livre consentimento
ao primeiro indicio de fecundidade, passando pela contrac¢do da indissolubilidade e

pela festa da entrada oficial da noiva na familia do noivo. Como se pode intuir pela
sua complexidade, é uma questdo que nio diz respeito apenas aos dois jovens, mas
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mete em movimento quase todos aqueles que de um ou outro modo estdo ligados aos
nubentes e que amanhd serdo corresponsaveis no bom andamento do futuro lar.
Aproveitamos explicar aqui o dote segundo o seu significado original. De acordo com
o seu significado mais profundo, o dote consagra o casamento e constitui o “simbolo”
do amor que o jovem rapaz manifesta a rapariga amada. Por outro lado, é “simbolo”
da amizade entre as duas familias, a do rapaz e a da rapariga, porque o casamento nao
€ uma coisa “egoistica” de dois individuos que se isolam do grupo., mas € um
“acontecimento” comunitario (Lukamba, 2014, p. 46).

Conforme se pode constatar, longe de o casamento ser um acontecimento que une duas
pessoas (homem e mulher), € acima de tudo o traco de unido familiar e comunitario, na medida
em que permite a participagao efetiva da comunidade como familia alargada e goza de direitos
e deveres sobre um casal.

O casamento ¢, nesse sentido, algo sagrado e garante da continuidade do grupo tendo
em vista que os principios que o regem valorizam o nascimento de filhos(as). Na sociedade
ovimbundu, grande ¢ o lugar reservado a mulher, dadora e protetora da comunidade e também
defensora dos valores socialmente consagrados como positivos. Como qualquer pessoa e com
base na cosmopercep¢ao ovimbundu, ela é soberana da Vida, o centro da Vida cultural
comunitaria; ela é que da e salva a Vida, e € gracas a ela que a Vida continua sobre a face da
terra: vida biolégica, social, economica, politica e religiosa (Lukamba, 2014).

A contribui¢ao do autor diz respeito a mulher em meios socioculturais ovimbundu cuja
formagao, para além da institucionalizada pelo Estado angolano, depende fundamentalmente
da educacao considerada “tradicional”, e é através dela que decorre a sua formagao inclusive
por meio de rituais, privilegiando a oralidade e a observa¢ao como métodos de aprendizagem
dos conhecimentos ministrados ao longo da vida.

Desse modo, como salienta Silva (2011), a socializagdo comunitaria é realizada sob
considera¢ao da diferenciacdo de papéis, atribuindo-se a rapazes e raparigas tarefas distintas.
Assim sendo, as tarefas desempenhadas pelas raparigas relacionam-se com actividades
domésticas. Elas estdo em estreita interaccdo com suas as maes, porque € Imperioso que
assimilem os comportamentos de quem ¢ instruida para ser esposa € mae. A principio, essa €
uma das leituras possiveis do papel da mulher destinada a satisfazer os desejos do marido e a
realizar as tarefas domésticas como se o casamento se traduzisse em sua submissao e
subjugacdo. A ser verdade absoluta, pode-se, de antemao, presumir que

E nesta logica que se assiste no meio rural angolano a continuidade de processos de
preservacdo da tradicdo, visando educar os membros da comunidade e em particular
as novas geracoes nos canones culturais do grupo, isto €, socializa-los no contexto dos
valores culturais tradicionais nos quais se inscreve a construcdo social do género e

respectivos papéis sociais. E no interior desta légica que se compreendem os
processos tradicionais de educacdo que conduzem & subalternizacdo da mulher e a
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aceitacdo dessa condicdo o que gera a naturalizacdo dos comportamentos, justificados
pelo codigo cultural subjacente em funcdo do qual se estabelece o sentido de
comunidade (Silva, 2011, p. 30).

Disso depreende-se que € no contexto dos valores culturais “tradicionais” em que se
inscreve a constru¢ao social do género e os respectivos papéis desempenhados pelos homens e
pelas mulheres, conduzindo essas ultimas a subalterniza¢do, ao silenciamento e a
mnvisibilizagdo no que consideramos projeto historico.

Isso contrasta com o que muitos estudiosos das culturas africanas comentam, como é
o caso de Altuna (2014), para quem os povos bantu seguem a matrilinearidade e, por esse
motivo, desvanece-se o conceito de mulher-escrava, de mulher-objeto de compra e venda que
os desconhecedores dessas sociedades propagaram, apoiados, via de regra, em analises e
observag¢oes superficiais ou em dedugdes aprioristicas, depois de fazerem comparagdes com as
sociedades ocidentais.

Com esse argumento, compreende-se que um olhar deslocado do contexto socio-
histérico pode levar a conclusdes erroneas. Todavia, ndo se pretende com i1sso negar as formas
de violéncia a que as mulheres sao submetidas (simbolica, fisica ou outra), pois essa € uma das
faces da moeda e nao sua a totalidade. Por exemplo, Amadiume (1997), que se aproxima de
uma leitura na perspectiva de género para a Africa, lembra-nos que matriarcado seria
abrangente para todo o continente, e isso coloca em causa a ideia ocidental corrente segundo a
qual o homem ¢ cultura e a mulher € natureza.

Meu argumento basico do matriarcado é que a estrutura matricéntrica ¢ a menor
unidade de parentesco. Sua base material é concreta e empirica, enquanto a base
material e ideologica do patriarcado carrega uma contradi¢do. Patriarcado é
disputavel, enquanto a paternidade € um constructo social. O resultado desta
contradicdo € a tendéncia a compulsdo patriarcal baseada na forca juridica, rituais

violentos e metaforas e simbolismos de pseudo-procriacdo, oposto a forca moral do
matriarcado (Amadiume, 1997, p. 21-22)%.

Os argumentos aduzidos por Silva (2011), Altuna (2014) e Amadmume (1997)
parecem-nos fundamentais para se pensar a condi¢do da mulher ovimbundu, tendo como
material empirico a can¢do em analise, que nao se dissocia do meio social, historico, filosofico

e geografico do qual emerge enquanto pratica social e comunicativa historicamente constituida.

8 My basic argument of matriachy is that the matri-centric unit is the smallest kinship unit. Its material basis of
patriarchy embodies a contradition. Patriarchy is disputable, since fatherhood is a social construct. The result of
this contradition is the tendency of patriarchal compulsions on jural force, violent rituals and pseudo-procreation
simbolisms and metaphors (Block, 1986), as opposed to the moral force of matriachy (AMADIUME, 1997, p.
21-21).
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Todavia, antes de mais observagdes a esse respeito, convém-nos referenciar, mais uma vez,
Silva (2011), que também acentua a questao de género em contextos rurais angolanos.

Mas observemos o seguinte. Tal como assinala Oyéwumi (2022), a universalidade
atribuida a assimetria de género sugere uma base bioldgica no lugar de cultural, uma vez que a
anatomia humana € universal, ao passo que as culturas falam através de uma miriade de vozes.
Dizer que o género € uma construgao social significa que os critérios que compdem as
categorias masculino e feminino variam em diferentes culturas. “Se isto € assim, entdo se
problematiza a no¢ao de que existe um imperativo bioldgico em funcionamento. Entao, a partir
dessa abordagem, as categorias de género sdo mutaveis e, como tal, o género ¢ desnaturalizado”
(Oyéwumi, 2022, p. 38-39).

A autora advoga também que ¢ por via do imperialismo que o debate acerca das
categorias em causa foi universalizado para outras culturas, e seu efeito imediato consistiu em
introduzir problemas ocidentais onde tais questoes originalmente nao existiam.

Na sequéncia, faz um relato bastante significativo e profundo que caminha na direcao
do que seria a desconstrucao do género universalizado, como se pode ler.

Por exemplo. notei que ¢ dificil para muitos ocidentais conceberem uma oko fémea
(comumente traduzido como “marido” sem pensar em homossexualidade ou
travetismo. Pelo contrario, na Iorubalidndia, as mulheres como oko sdo um dado
suposto e seu papel € entendido como social e nido sexual. Em um mundo saturado de
género, que se estende muito além e fora de controle dos povos iorubas, nio

surpreende que a ndo especificidade de género iuruba possa ser interpretada como a
norma androcéntrica da lingua inglesa” (Oyéwumi, 2022, p. 256).

Todas essas questoes aqui assinaladas permitem-nos, a partir da can¢do em analise,
deslocarmos o olhar sobre a mulher ovimbundu, tendo em conta que o fato de ser descrito no
espag¢o doméstico pode levar a que se pense na sua subjugagao ou subalternizagao pelo homem.

Nao se pretende negar a existéncia de atos de subjugacado, subalterniza¢ao e violéncia
contra as mulheres no universo cultural ovimbundu, mas sim reconhecer que, seguindo o texto
em analise, trata-se, no fundo, da sua representacdo em um cenario doméstico, no qual se
depreendem aspectos sociologicos, filosoficos e religiosos do grupo como parte da sua
consciéncia historica.

O principio da «co-vitalidade» acentuado na can¢dao em causa € disso um exemplo a
termos em conta. O mesmo nao se pode afirmar em relagdo a cancao que se segue, a qual possui
uma extensao estrutural curta (com dois versos repetidos varias vezes) e faz alusao ao ato sexual

entre um jovem e uma jovem, no pasto.



190

A repeticao cumpre uma fun¢ao estética e pratica, facilita a memorizagao, assim como
torna evento performativo mais animado e envolvente, acelerando, desse modo, a trituracdo do
milho, com o upi, cujo bater sobre o milho no rochedo é forte e sincronizado. A sincronizagao
abarca as materialidades da cangao como um todo.

Assim como nos lembra Finnegan (2008), esse tipo de texto realiza-se nas
especificidades da sua materializagdo em performance e todos os seus elementos constitutivos
aglutinam-se numa experiéncia unica, transcendendo a separa¢ao de seus componentes
particulares. Assim, ndo se pode pensar essa e outras cangdes dissociadas dos diversos

elementos que os asseguram, como € o caso do ritmo dessa cangao.

Owima ndamwile kolongombe kumayi syawupopele

Onyoha yalonda kocisingi, ipanga opuwesya® .

Note-se que o ultimo verso evidencia a umbundunizagdo do portugués, tal como se
pode ler na sequéncia “ipanga opuwesya” referindo-se a serpente que “fazia poesia”. As
cantoras, que também sdo contadoras de historia, narram um episddio erdtico que se deu no
pasto, e coloca em cena um jovem e uma jovem que se envolveram sexualmente.

A jovem, satisfeita com o ato, conta a historia, através do canto, as companheiras e
esta, por sua vez, é musicalizada efusivamente no rochedo. E interessante observar que na
primeira frase melodica dizem “owima ndamwile kolongombe kumayi syawupopele” (nao
contel a mae o meu azar no pasto), enquanto na segunda assinalam “onyoha yalonda kocisingi,
ipanga opuwesya” (a serpente subiu o toco e fez poesia). Aqui, uma questdo chama a nossa
aten¢do: o segredo, tendo em vista que a historia é contada as amigas e nao a mae.

No segundo verso “a serpente subiu o toco e fez poesia” articula-se claramente a uma
dimensao imaginativa e realiza-se pela poténcia da personifica¢ao da serpente. Prova disso € a
serpente (no caso, orgdo genital masculino) que “fez poesia”, aludindo a alta performance
sexual que tera agradado a jovem.

Tendo em vista que relacdes sexuais ndo sao abordados abertamente entre pais e filhos,
sobretudo nos meios rurais enraizados nas suas matrizes culturais, como € o caso dos
ovimbundu, compreende-se que nao € por mera casualidade que a jovem se recusa a conta-la a

sua mae.

%9 Néo contei a mie o meu azar no pasto/ a serpente subiu o toco e fez poesia.
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Nao se quer com isso assumir que a sexualidade seja um assunto proibido. Antes, pelo
contrario, para além dos pais que o abordam com os filhos, por exemplo, € um assunto que fez
e faz parte das matérias ministradas nas chamadas escolas iniciaticas femininas e masculinas.
Entre os ovimbundu, apenas para ilustrar, o efiko € uma escola reservada exclusivamente para
as meninas. Ela configura-se como difusora de conhecimentos com funcao transformadora, e
comporta elementos como o sagrado e a sexualidade baseada numa ideologia dominante — a
heterossexualidade®.

Nesse contexto, a sexualidade implica a legitimacao dos relacionamentos entre pessoas
de sexo biologico diferente (masculino e feminino) cujas dimensdes incluem conhecimento
sexual, crengas, valores, atitudes e comportamentos, relacdes sexuais entre homem e mulher,
assim como a procria¢dao. Essa visdo distingue-se, por assim dizer, da no¢ao de sexualidades
trazida por autoras como Tamale (2018).

A referéncia a sexualidade no plural nao aponta simplesmente para as diversas formas
de orientacdo, identidade ou estatuto. E um posicionamento politico para
conceptualizar a sexualidade fora das ordens e quadros sociais normativos que a véem
através de oposicoes e rotulos bindrios. Pensar as sexualidades multiplas € crucial para

se dispersar o essencialismo incorporado em tantas pesquisas sobre sexualidade
(Tamale, 2018, p. 17)°.

Essa questao € atravessada inevitavelmente pelas categorias género e sexo. Voltemos
a Oyéwumi. A ideia de que o debate a volta dessa temética entrou em Africa por via do
imperialismo pressupde a homogeneidade desse continente e a inexisténcia das relagdes de
poder sob a égide de género, isto &, antes da invasido e colonizacdo de Africa pelos europeus. A
outra leitura que se pode fazer em torno de suas contribui¢cdes no campo de Estudos de Género
em Afiica é que se se considerar a categoria de género, conforme teorizado pelo feminismo
euro-americano, falar-se-ia da categoria da diferenca e esta estaria baseada no modelo da
familia nuclear.

Assim, 1sso implicaria encarar a mulher como esposa, mae, dona de casa, cujas
atividades se restringem ao espago domeéstico. As criticas as formulag¢oes de Oyéwumi vém de

varias direcdes, sendo que algumas sao da perspectiva queer africana.

9 Nesse contexto, sio impensaveis as narrativas, as experiéncias e os debates queer ocidentais, no geral, e
africanas, em particular, cujas agendas estdo pautadas fundamentalmente nas sexualidades e géneros dissidentes.
A obra Traduzindo a Africa Queer e Traduzindo a Afiica Queer II: figuras da dissidéncia sexual e de género
em contextos africanos tem estudos importantes e interessantes que contrapdem histérias tinicas a respeito dessa
tematica.

1 Reference to sexuality in the plural does not simply point to the diverse forms of orientation, identity or status.
It is a political call to conceptualize sexuality outside the normative social orders and frameworks that view it
through binary oppositions and labels. Thinking in terms of multiple sexualities is crucial to disperse the
essentialism embedded in so much sexuality research.
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A perspectiva queer africana levanta, porém, davidas sobre estas interpretacdes e
questiona o fato de que, apesar de desafiadora em relacdo ao feminismo hegemonico
ocidental, a tese da ndo existéncia de lacos de poder em termos de género nas
sociedades africanas anteriores a colonizacdo europeia implicaria uma compreensao
heterocentrada das relacdes entre homens e mulheres em tais sociedades. A posicdo
de Oyéwumi defenderia, de fato, a imagem de uma complementariedade entre os
sexos (papéis reprodutivos), que ndo implicaria opressdo ou dominacdo de um grupo
sobre o outro (Rea, 2016, p. 7).

Disso depreende-se que uma vez negada a existéncia de relagdes de poder baseada no
genero fica-se com a impressao de que o continente africano, antes da invasdo e ocupagao
europeia, ndo registrou domina¢ao de um grupo, como as mulheres, o que de fato esta longe de
ser verdade.

Alias, sem ignorar as relagdes de poder no que a questao de género diz respeito, parece-
nos que seja algo que atravessa as relagdes humanas, ndo importando o dominio em que se
mnserem (religioso, socioprofissional, politico ou outro).

Uma rela¢dao de poder, como Foucault (2009) deixou escrito, articula-se sobre dois
elementos que lhe sdo indispensaveis para ser efetivamente uma relacdo de poder. Dito em
outros termos, o que “o outro” (aquele sobre o qual ela se exerce) seja reconhecido e mantido
até o fim como o sujeito de agdo; e que se abra, diante dessa rela¢do, todo um campo de
respostas, reagoes, efeitos, invencdes possiveis. Portanto, parece-nos que ¢ no campo das
respostas que se espera a passividade do sujeito sobre o qual se exerce o poder, dai o fato de se
observar os efeitos da a¢ao que assujeita, apaga, invisibiliza e silencia.

E nesse quadro em que emergem também as tensdes sociais, levando a que o grupo
violentado aja em prol dos seus direitos.

Os rochedos, assim como os rios da regido kongo, nesse sentido, podem ser
considerados verdadeiras assembleias das mulheres onde elas fazem ecoar as suas vozes para
compartilharem os seus pensamentos, as suas ideias, as suas experiéncias € a sua visao de
mundo relativamente as questdes que dizem respeito a condi¢do humana.

E importante reiterar, como se afirmou anteriormente, o que aparentente os homens
nao podem saber, acabam sabendo, porque os cantos em questao tém um caracter migrante, ou
seja, migram para a comunidade, sobretudo por meio das criangas que as cantam em outros
contextos e através de homens que as ouvem quando circulam nas imediagdes dos rochedos.

E assim que essas cangdes entram no macro tecido cultural. Equivale isso a dizer que

os cantos considerados segredos, que deveriam ser entoados exclusivamente nesses espacos

cénicos, extrapolam a fronteira e entram na ordem do discurso social mais amplo, estando ao
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alcance da comunidade, embora se reconhec¢a que nem todos possam ser proferidos em qualquer
lugar, sobretudo aqueles com teor obsceno, na visdo da comunidade.

Alias, os discursos sdao social e historicamente construidos, controlados e censurados
sob o viéis de varios procedimentos de exclusdo. Logo, as condi¢des de producao de discursos
serao um marcador significativo para o dizer em uma dada circunstancia e a uma dada pessoa,
por exemplo. Por outro lado, reconhece-se que o repertorio em umbundu € perpassado também
por diversas formas textuais cujo fundo € o escarnio e o maldizer, como € o caso do texto que
se segue, o qual, cantado pelas mulheres do banro Cikala, ridiculiza as mogas da regido de
bairro Ctwamba, situado no municipio da Ekunya.

A referenciag¢do dos dois toponimos € um aspecto que vai remeter inevitavelmente a
atualiza¢do da cangdo, tendo em vista que esse tipo de texto, no geral, registra transformagoes
sintagmaticas e paradigmaticas, podendo, em varios niveis estruturais e enunciativos,
evidenciar a absor¢do ou a perda de elementos ou de sequéncia que emergem de varios
ambientes, ocasionados pela criatividade das performers.

O estudo dos processos de producdo lingiiistica demonstra a ndo existéncia de
escolhas aleatorias no dominio da linguagem, do contexto social, dos niveis de cultura
e da participacdo psicologica. E na literatura oral o fato confirma-se em cada
performance. A participagao psicologica € de relevante importancia, sobretudo porque
afasta a idéia de que o narrador ou cantor € um simples transmissor — um canal de
comunicacdo — do que memorizou. Mesmo aqui ocorrem os “ruidos do canal”. A
participacdo psicologica ndo se manifesta apenas por insercdo de variantes pessoais
no texto oral. Manifesta-se igualmente através de alteracdes caracterizadas por
supressdao de seqiiéncias ou versos, ou simplesmente por acréscimos para
embelezamento ou ampliacdo, dilatando o percurso narrativo. Tais procedimentos

estdo condicionados por fatores de ordem geografica, social e cultural (Nascimento,
2006, p. 167).

No texto abaixo transcrito, ocorre a substituicdo, mecanismo de construcao textual
operado para a sua atualizacao, dai o fato de as cantoras apontarem Ciwamba, o que nos leva a
inferir que as mulheres dessa regido podem subsitituir esse toponimo por Cikala, caso, em

resposta, queiram ridiculazar as suas correligionarias.

Ame omanya yange eyi
Kokukwela sikatumala

Ndasaluka, ndasaluka, ndasaluka
Ndasaluka kimbo lyetu kociwamba

Okamodla katitotito vakayongola
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Vaciwamba vakwete osamba %*

Nesse texto, o escarnio constitui-se como questao central. As performers relatam, por
um lado, a dificuldade que uma mulher tem de se manter no lar enquanto esposa e, por outro,
manifestam, satiricamente, seu espanto pelas meninas do bamro Ciwamba, que se casam na
adolescéncia.

Ao contrario das cancdes cujo teor € 0 amor, as marcadas pelo escarnio, muitas vezes,
evidenciam um tom satirico e retratam nao poucas vezes o obsceno, o erotico, assim como
sinalizam as referéncias ao baixo corporal, aos orgaos sexuais, as necessidades fisiologicas,
fontes do risivel.

Emrela¢ado a essa forma textual, € notavel a expressao depreciativa, dado o fato de que
aponta os casamentos precoces de meninas de Ciwamba. Na primeira e na segunda unidades
entoativas, ouve-se a voz de uma mulher do bauro Cikala, que manifesta, com um tom rénico,
a sua irresponsabilidade por rebaixar as mulheres da outra regido, o que pressupoe a
transgressao da ordem social estabelecida. Por isso, como bem se evidencia “Ame omanya
vange eyi/ Kokukwela sikatumala’ (com esta mania/nao vou demorar no casamento).

Na sequéncia, isto €, nas unidades entoativas subsequentes, que marcam a divisao da
cang¢ao em dois segmentos enunciativos, percebe-se a mudanga de tom dessa voz, apontando o
seu estranhamento em relagdo aos enlances matrimoniais prococes de meninas do bairro
Ciwamba, que prendem, por assim dizer, os homens nos relacionamentos com ajuda de osamba,
que se entende como seducgao irresistivel que, segundo crengas locais, pode estar associado a
praticas mistico-esotéricas. Esse ataque, por assim dizer, comporta a comicidade,
nstensifica¢do da presenc¢a do humor e do riso em ambiéncia artistica, como acontece inimeras
vezes nos rochedos.

Em um outro ambito de analise, pode-se afirmar que o texto em causa engrendra uma
ambivaléncia, se se partir do pressuposto de que os casamentos prococes de meninas sao uma
questao transversal, ou seja, atravessam toda regido ovimbundu. Assim como nos outros povos
considerados bantu, entre os ovimbundu, ndo sdo poucas as vezes em que as adolescentes sao
pedidas em casamento, e 1sso encontra respaldo nas suas tradi¢des historicas, nas quais

elas estdo em estreita interaccdo com as maes pois € imperioso que assimilem os
comportamentos proprios de quem esta destinada a ser esposa e mée. Circunscritas a

este ambiente sob o olhar atento das mulheres, as meninas estdo permanentemente
sujeitas as influéncias da tradicdo, de pendor discriminatério, sendo preparadas para

92 Com esta mania/ ndo vou demorar no casamento/ Estou assustada, estou assustada, estou assustada/ Na
Ciwamba uma ¢ pedida em casamento/ as mulheres de Ciwamba tém poder de atracéo.
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o oficio de esposa e mée. Este € o destino que lhes é irrevogavelmente tracado (Silva,
2011, p. 25).

E a ultima can¢do transcrita, vemos que, em termos estruturais, ¢ marcada pela
distribuicao de falas, o que ja remete para uma forma discursiva plurivoca. A plurivocalidade
evidencia os enunciados das cantoras, as quais sinalizam, por um lado, a chamada vocalica
executada pela solista e, por outro, a resposta conjunta de todas elas durante a performance.

Tanto o canto como o som produzido pelo upi revelam uma sincronizagao que culmina
com a cangao como um todo, como se afirmou nos paragrafos precedentes. Um dos elementos
mais marcantes € o ritmo que, no fundo, esta presente em todas as culturas e € configurador de
sentidos.

Ao contrario do que acontece na fala corrente, que nao cultiva o gosto da simetria
sonora automatica, na poesia, a frase poética é¢ marcada pelo dinamismo da linguagem, que leva
o(a) poeta a criar seu universo verbal utilizando o ritmo, como ima. Ao reproduzi-lo, por meio
de procedimentos estéticos como rimas, aliteragdes, paronomasias etc., o(a) poeta convoca as
palavras. Em outros termos, o que dizem as palavras do(a) poeta esta sendo dito pelo ritmo em
que essas palavras se apoiam (Paz, 2012).

Em relacdo a essa questdao, Antomarini (2004) postula que a musicalidade da poesia
assenta numa sonoridade subjacente a voz do(a) poeta. Ora, para fazer isso, o(a) poeta usa o
verso ritmico, e este assume uma progressao poético-musical atestada pelas sonoridades.

Isso pode ser atestado também nas can¢des em estudo; sdo marcadas por uma
progressao ritmica que esta para a além da palavra, na medida em que se constituem como
composi¢des poético-musicais, as quais articulam tanto a dimensao linguistica como a musical,
o que amplia a compreensdao e o estudo do ritmo, conforme assinalado nos paragrafos
precedentes.

Alias, tal como nos lembra Paz (2012), o ritmo nao ¢ algo que esta fora de nds, na
medida em que somos nos que o transformamos e rumamos para algo. Logo, o seu contetido
ideologico ou verbal nao € separavel.

Para contextualizar, o que as palavras das cantoras dizem ja estdo sendo enunciadas
pelo ritmo em que as palavras faladas se apoiam. Face a isso, pode-se afirmar que as cangdes
nao se restringem as letras, pois, enquanto praticas comunicativas que refletem as
cosmopercepcoes dos povos que as compdem, sao cercadas de outras materialidades, como a
VOZ, 0 COTpoO, € a percussao, que ¢ executada pelo bater das maos na correnteza das aguas dos

rios (na regiao kongo) e pelo bater do upi sobre o milho (nos rochedos ovimbundu).
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As questoes assinaladas estdo expressas nas cangdes em estudo, cujos elementos
constitutivos evidenciam padroes de recorréncia interconectadas. Os sons, apesar de variarem
tanto na voz como no bater do upi sobre milho, por exemplo, ndo deixam de ser ritmados;
evidenciam diversas sequéncias ritmicas as quais variam muito em fungdo do teor da
mensagem. Essas sequéncias, expressas pela acao da voz e do corpo, sdo acompanhadas pelo
som intenso de upi, que assegura a pratica da canto como um todo.

E o que ocorre com a cangdo descrita, a qual é marcada pelos sons que se articulam
em pequenas unidades delimitadas por cesuras. Dito em outros termos, assim como acontece
com outras cangdes da mesma espécie, essas unidades concatenam-se entre si, ou seja,
movimentam-se sequencialmente e se encadeiam com as seguintes, com ritmicos (feitos de sons

e falta de sons) que concorrem para o sentido que proliferam, como se pode observar.

Ulume kwende vonjango
— Haka!

Iputa syukulimila,

— Haka!

Amwele ndacikuliha

Avoyo we ame kulo ndikwele

Eteke ngenda kumanyi

— Haka!

— Okahumba ndikwete we
okahumba ndikambatela

avoyo we olosongo vyvekumbi

amayi nambule omola.

— Haka!

Kukanambule okahumba we
— Haka!

— Haka!

Vohumba mwandela ongato

Avoyo we yukusuya posingo®

93 Homem, vai ao jango/ Haka!/ Nao te recuso o pirdo/ Haka!/ Eu sei que sou casada/ ai, eu sou casada!/ No dia
em que eu for aos meus pais/ Haka!/ O balaio tenho/ Haka!/ Levarei no balaio os problemas/ raios do sol/
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O pano de fundo desse texto ¢ o descontentamento de uma mulher pelo marido.
Percebe-se isso nas frases poéticas nas quais se sonorizam palavras, interjeicdes e vocalises,
para além do som emitido pelo upi que, como nas outras cangdes, acentua o ritmo tanto
musicalmente, quanto fisicamente, particularmente na sua troca de uma mao a outra, no
momento em que € batido para o chao, onde se encontra o milho.

Na primeira unidade entoativa, em voz viva e alta, a solista diz ao seu marido que va
ao ondjango, que pode ser traduzido por escola rural institucionalmente reconhecida dentro da
estrutura da familia alargada. A partir dos 8 a 9 anos, a crianga do sexo biologico masculino
comeca a frequentar essa escola, juntamente com o pai, ou com um membro familiar adulto
também do sexo masculino. E 14 onde se promovem didlogos e se compartilham conhecimentos
sobre questdes sociais, politicas, economicas, da aldeia e das vizinhancas. Nesse mesmo
periodo, as meninas iniciam a participar activamente nos trabalhos da cozinha e em outros
particularmente reservados ao sexo feminino (Malumbu, 2005).

No dizer da solista, percebe-se, de antemao, a demarcagao simbolica de lugares, no
caso, a cozinha (para a mulher) e ondjango (para o homem). No fundo, trata-se do alerta da
mulher ao marido, pois este frequenta a cozinha para ver se a comida esta confeccionada, o que
se traduz em transgressao do espago da mulher, que reconhece que € casada e, por conseguinte,
esta ciente dos seus afazeres.

Nesse texto, a voz da solista, que representa a mulher no espaco doméstico, dialoga
com outras vozes que, gradativamente, isto €, depois da solista, respondem com a expressao
admurativa (haka), como forma de manifestarem sua indignacao face a atitude do homem.

No fundo, pede-se que o marido se retire da cozinha, e, em resposta, as companheiras
da solista, admiradas com a situagao, respondem /haka/, solidarizando-se com a amiga.

Um dos versos aponta o seguinte: okahumba ndikambatela/olosongo vyekumbi” (levo
o balaio com raios solares), o que pressupoe que a mulher manifesta o interesse de se divorciar.
E interessante observar a metaforizacio de “balaio com raios de sol”, querendo com isso dizer
que, quando abandonar o lar, levara consigo problemas extremamente desagradaveis e
insurportaveis.

Por outro lado, na terceira estrofe, da sua voz poética da solista ouve-se “a mayi

nambule oméld” (mae, leve o bebé) e, mais uma vez, as outras performers respondem /haka/,

Recebe-me o bebé, mae/ Haka!/ Nao me recebe o balaio/ Haka!/ No balaio tem um gato/ vai arranhar-te o
pescoco.
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o que revela que a companheira foi determinada e abandonou a casa onde vivia com o marido
e fo1 aos seus pais.

Nota-se que pede a sua mae para levar o seu filho, e as cantoras respondem com a
referida expressao admirativa, admirando a maneira como ela entrega o bebé a sua mae. Fica a
impressao de que se esperava que pedisse a mae que recebesse as coisas que transportava.

Face a isso, ela responde: “vohumba mwandela ongato yukusuya posingo” (no balaio
tem um gato, vai te arranhar o pesco¢o), 0 que pressupoe que nao queria que a sua mae soubesse
a amargura que carregava dentro de si.

Como se pode constatar, a expressao haka € uma interjei¢ao e esta longe de ser um
mero recurso fonossimbdlico com funcdo estética, pois possui uma carga semantica,
expressando a admiracdo de diversas formas, de situagdo a situacdo, conforme a narra¢ao
poética das mulheres no ritual performativo.

Essa questdo leva-nos a pensar as formula¢des de Ameka (1992), para quem as
interjeigdes nao podem ser vistas como meras expressoes paralinguisticas ou, como sugeriram
alguns autores, que em uma situa¢ao de interagao linguistica propriamente dita, a lingua comeca
depois de se dizer uma mterjeicao. “As interjeicdes sao vistas como um acompanhamento da
linguagem ou da comunicacdo, em vez de serem uma forma de comunicac¢do linguistica ou
verbal em si (Ameka, 1992, p.112).%*

Ora, de modo imverso, neste trabalho, as interjeicdes sdo vistas como forma de
comunicac¢ao em si, isto €, nas cang¢des, mais precisamente em termos pragmaticos, tendo em
vista que, como ato de fala, carrega consigo a intencdo comunicativa dentro de situacdes
enunciativas especificas e diferenciadas, como bem ilustra a forma can¢do descrita.

Em termos tipoldgicos, o autor aponta duas categorias de interjeigdes. Enquanto a
secundaria se caracteriza por palavras com um valor semantico independente, mas que podem
ser usadas convencionalmente como enunciados por si s para expressar uma atitude ou estado
mental, como chamadas de alarme e chamadores de atencdo (socorro! fogo! cuidado!), a
primaria configura-se como pequenas palavras ou nao-palavras que, em termos de sua
distribuicdao, podem constituir um enunciado por si mesmas e normalmente nio entram em
construcao com outras classes de palavras (por exemplo, ai! uau!).

Contextualizando, a interjeicdo expressa na canc¢ao (haka) enquadra-se na primeira

categoria e, como se viu, o seu tom varia, embora se figure gradativamente como espanto, tal

%4 Interjections are viewed as an accompaniment to language or communication rather than being a form of
linguistic or verbal communication themselves (Ameka, 1991, p. 112).
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como acontece, por exemplo, quando, na parte final, a solista diz que o balaio tem gato,
metafora que da a ideia de medo e agressao.

Lembremos que “a oralidade concretiza-se numa infinidade de palavras-simbolos ja
que a propria palavra sempre € simbolo” (Altuna, 2014, p. 96). Equivale isso a dizer que ongato
(umbundunizagdo de gato) é simbolo. Logo, simboliza. Ele figura no mundo animal
ovimbundu.

Ao contrario da tartaruga que simboliza a sabedoria e a prudéncia, a figura do gato esta
muito associada a feiticaria e a forca, e na cancao em analise a descri¢do da sua raiva e violéncia
sao um aspecto muito marcante. Disso depreende-se que o balaio possui uma carga historica e
traumatica, suportada somente pela mulher a que se refere a cancdo. Aqui, mais uma vez,
podemos dizer que estamos diante do siléncio, que pressupde autocensura, dado o fato de que
a mulher ndo conta os seus problemas aos pais, pelos motivos acima apontados. A nosso ver,
isto acontece porque

[...] sentidos possiveis, historicamente vidveis foram politicamente interditados. E
tornaram-se inviaveis. Essa possibilidade, posta pela censwra e pela forga, se
naturaliza e funciona como um pré-construido restritivo a certos sentidos de liberdade,

de tal maneira que eles parecem impossiveis. Foram assim desmoralizados,
amolecidos, inviabilizados, de-significados. postos fora do discurso (Orlandi, 1999,

p. 63).

O siléncio opera como mecanismo de controle social das mulheres dentro de um
regime cultural que estrutura e performatiza procedimentos de exclusdo de discursos e de
sujeitos.

Nota-se isso nas palavras de Jubina Madureira, que sinaliza o siléncio como estratégia
de autocensura das mulheres, evitando que estejam em situagoes de desvantagem em relagao
aos homens. “[...] ha can¢oes que a medida que tdo a cantar vocé consegue notar que ali ta
surgir algumas piadas... entdo € a razao pela qual que ndo se pode cantar nos bairros mas tem
que ser 14 nas pedras” (Entrevista concedida em sua residéncia/ Novembro, 2021)°°.

Depreende-se que a autocensura ¢ resultado do entendimento das mulheres em relagao
a dificuldade de falar dentro do regime de relagdo de poder que, de certa maneira, privilegia os
homens, embora o sistema familiar ovimbundu seja considerado matrilinear.

Existem varias cang¢des que escarnecem os homens por frequentarem a cozinha, sendo

que uma delas € a que se transcreve abaixo.

Manu yange wasapa

= = 1

93 Na citacdo, “td0” remete para “estdo”, enquanto “ta” € referente a “esta”.
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Ongwala, figwala vosilo

Okatako kahe kavanda

Ndocimboto congunja.

Oco ndusolile, oco ndusolile

Manu xexe

Akuti ombilakaya, akuti ombilakaya

“Toma banana’°.

Nesse texto, o marido € catalogado como guloso e tem nadegas achatadas como as da
ra, o que demonstra a resposta merecida por este transgredir uma fronteira, um lugar quase
intransitavel para os homens — a cozinha. Pese embora seja ridicularizado, ¢ respeitado pela
mulher pelo fato de revelar uma performance sexual agradavel.

Percebe-se isso nos versos “Akuti ombilakaya, akuti ombilakaya” (gosto dele quando
me chama); “foma banana”, citagao textual das palavras do marido, as quais remetem para o
convite ao ato sexual, o que torna o evento performatico mais interessante no rochedo, dado o
fato de ser marcado pela comicidade.

Esse texto, assim como o anterior, que retrata o homem que frequenta a cozinha, tem
como pano de fundo o descontentamento de uma mulher pelo fato de o marido ficar em casa e
passar muito tempo comendo. Um dos aspectos mais marcantes desse texto, dentro do universo
simbolico representado, é o tom de humor, com a articulagdo da comparagao das nadegas do
marido que sdo achatadas como as da ra. Essa metafora ganha mais expressividade quando a
mulher faz alusdo as palavras do marido, que a chama e diz “toma a banana”, que no fundo
remete para o convite a cama para se envolverem sexualmente.

Apesar do reconhecimento da alta performance sexual do marido, fica claro que a
critica a esse homem se deve ao fato de ficar em casa e comer bastante, o que deixa a ideia de
que se trata de uma pessoa insuportavel nesse sentido.

Em outras palavras, quer dizer que tanto a mulher quanto o homem tém suas
respectivas tarefas por conta da divisao de trabalho por sexo, o que implica o reconhecimento
e a ocupacao desses lugares na comunidade.

Em jeito de conclusdo desta se¢do, pode-se dizer que as composi¢des poético-musicais

entoadas nos rios e nos rochedos configuram-se como documentos inscritos no tempo. Sao

26 O meu irméo € guloso/ o meu irméo € guloso/ Frequenta tanto a cozinha/ Os seus gliteos sdo achatados como
os da rd/ mas gosto dele/ Quando me diz “toma banana”.
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portadoras de historias e, por conseguinte, revelam as questdes vivenciadas pelas comunidades,
no geral, e pelas mulheres, em particular.

Ocorre que enuncia¢ao de memorias inscreve-se nesse tipo de texto cantado e dirigido
para as mulheres nos referidos espacgos de interlocucao cénica. Porém, o que elas evitam que
chegue aos ouvidos das pessoas nas comunidades muitas vezes acaba chegando por varias
razoes, sendo que uma delas prende-se, como se assinalou nos paragrafos precedentes, com o
fato de que as criangas que participam das atividades realizadas por essas mulheres contam ou
cantam determinadas cangdes nos bairros.

Isso faz com que os segredos, por assim dizer, saiam da esfera dos rochedos e dos rios,
e entrem na ordem do discurso social. Apesar disso, e parafraseando Foucault (2014), em toda
sociedade a producao do discurso ¢ ao mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e
redistribuida por certo mimero de procedimentos que tém por fun¢do conjurar seus poderes e
perigos, dominar seu acontecimento aleatdrio, esquivar sua pesada e temivel materialidade.

Com isso, as interdi¢oes, em nossa sociedade (kongo e ovimbundu também), revelam
0 que autor chama de tabu do objeto para se referir que nao se tem o direito de dizer tudo; ritual
da circunstancia (significa que nao se pode falar de tudo em qualquer circunstancia); e, por
ultimo, o direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala (que qualquer um nao pode falar
de qualquer coisa).

Pelo que percebemos, esses trés tipos de interdicdes sao marcantes nas sociedades
kongo e ovimbundu, pensando, por exemplo, as relacdes de poder que cruzam homens e
mulheres, determinando modos especificos de dizer e negociar as praticas comunicativas entre
esses sujeitos interpelados pela ideologia heteronormativa, cujo poder se estende aos sujeitos
social e historicamente constituidos, procurando, por via de varios dispositivos de controle
social, exercer o poder que exige obediéncia a quem se assujeita a ele.

Assim sendo, esse poder se estrutura com medidas normalizadoras, reguladoras,
disciplinadoras, corretivas e otimizadoras. Significa que, como sinaliza Pelbart (2013), a vida
sobre a qual as técnicas de s1incidem €, sobretudo, uma vida capaz de condutas e que nao cessa
de ser (re)alimentada por uma variedade de dispositivos disciplinares, por via de institui¢des.

Por exemplo: uma instituicdo escolar — sua organizacdo espacial, regulamento
meticuloso que rege sua vida interior, as diferentes capacidades ai organizadas, os
diversos personagens que ai vivem e se encontram, cada um com uma funcido, um

lugar, etc. — tudo isto constitui um “bloco” de capacidade-comunicacio-poder
(Foucault, 2009, p. 12).
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Ora, considerando que em qualquer sociedade (como kongo e ovimbundu) existem
relacdes de poder que funcionam e circulam através de diversas praticas comunicativas,
percebe-se que a atividade que assegura o aprendizado e a aquisi¢ao de aptidoes referenciadas
na citagao em questao aciona uma série de comunicagoes concebidas como leis — instrumentos
juridicos que determinam as regras do jogo da vida: ordens, exortagdes e procedimentos de
obediéncia. A nao obediéncia, a luz da lei, implica a puni¢ao, dentro das logicas de cada
sociedade.

Essas questoes sao trazidas aqui no sentido de se entender as mnltiplas relagoes de
poder nos meios socioculturais kongo e ovimbundu, particularmente no que diz respeito a
relacdo entre homens e mulheres, que se estabelece, se refor¢a e se performatiza através de
discursos e praticas. Alguns desses discursos, sobretudo das mulheres, sao interditados, pois
sao considerados inadequados aos ouvidos da sociedade.

Isso remete para o que considero como violéncia simbodlica, tal como sugerido por
Bourdieu (2012). Esse termo remete para a forma de violéncia que se exerce com a
cumplicidade tacita daqueles que a sofrem e também, frequentemente, daqueles que a exercem
tendo em vista que uns e outros sdo inconscientes de a exercer ou a sofrer.

E preciso assinalar que antes, como hoje, quer nos meios rurais quer nos urbanos, as
relacdes interpessoais entre casais nos meios socioculturais do povo de lingua umbundu, como
em qualquer sociedade, sempre estiveram e sao marcadas por questdes positivas e negativas.
As questdes negativas, por exemplo, decorrem de tensodes, causando discordias em relacao a
determinados problemas. Ha casos em que a mulher € vitima de agressdes de varias naturezas
(psicologica, fisica etc.), porém, por conta do “peso da cultura”, ela é muitas vezes silenciada,
nao podendo, por isso, enfrentar diretamente o seu marido. Tal silenciamento €, por meio da
socializacao, refor¢cado por medidas disciplinares que a obrigam a naturalizar a sua submissao

perante o homem, ou seja:

“a perda das mulheres € o ganho dos homens, como as instituicdes do casamento e da
maternidade investem ainda mais os homens de poderosas posi¢des no sistema de
parentesco existentes nas relacdes interpessoais com significado politico e econdémico
mais amplo” (Bakare-Yusuf, 2003, p. 3).
Seguindo Arthur e Mejia, citados por Loforte (2009), 1sso faz com que o medo dos que
sao suscetiveis de serem vitimas de violéncia, so por si, atue como um poderoso mecanismo de

controle. Nao €, pois, por acaso que ¢ frequente as mulheres autocontrolarem os seus
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comportamentos e até as suas deslocacdes, para evitarem ficar em situa¢ao de risco, mesmo
carregando dentro de si verdades desagradaveis.

Parafraseando Kilomba (2019), tais verdades tornam-se inconscientes, vao para fora
da consciéncia devido a extrema ansiedade, culpa ou vergonha que causam. Contudo, enquanto
enterradas no inconsciente como segredos, elas permanecem latentes e capazes de serem
reveladas a qualquer momento. Para contextualizar a afirma¢ao acima, as mulheres ovimbundu
(como as bakongo) nao se calam, ou seja, elas tém o rochedo e os rios como lugar para revelagao

de suas amarguras e vivéncias como um todo.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho, como ficou exposto na introducao, procurou investigar a memoria nas
cangoes cantadas por mulheres kongo e ovimbundu nos rios e nos rochedos: espagos de
interlocugao cénica.

Essas composic¢des poético-musicais marcadas pelo uso verbal/gesto-visual da palavra
e que inscrevem o sujeito, através de seu corpo e sua voz, na esfera da visibilidade e da
audibilidade, sdo cria¢Oes artisticas cujo tecido narracional capta e revela diversos aspectos da
realidade dos meios socioculturais dos quais emergem, dai o fato de serem considerados
testemunhos transeuntes, dado o seu caracter migrante, pois, trata-se de um artefato cultural em
permanente transito, tanto € que se expande e retroalimenta varias formas discursivas (musica,
literatura, escultura, conversas cotidianda etc.), assim como € retroalimentado de diversas
formas e varias condigdes de producao.

Dentre outros objetivos, procurou-se contribuir para melhor compreensao da realidade
sociocultural das regides kongo e ovimbundu, dar uma visdo geral acerca das cang¢des em
kikongo e umbundu, analisar a memoria nelas refletidas e explicar a maneira como a
performance se evidencia nessas praticas comunicativas de sujeitos social e historicamente
constituidos.

Relativamente a coleta de dados que sustentam a tese, teve-se em conta uma
metodologia que combina as pesquisas documental, etnografica e bibliografica. Por outro lado,
com vista a atingir os objetivos preconizados, optou-se por um roteiro de analise
interdisciplinar, numa perspectiva poliédrica, ou seja, objetivou-se operacionalizar a
interdisciplinaridade como possibilidade de interligacao de conhecimentos de forma reciproca,
o que possibilitou dar conta e explicar a articulagdo da memoria nas cangoes estudadas, partindo
de tedricos(as) cujos trabalhos oferecem contribuigdes valiosas para as varias questoes
refletidas nesta tese, como sdo os casos de tradi¢des orais e seus universos grafico-visuais e
sonoros, corpo, voz, performance, memoria, memoria coletiva e lugares de memoria.

Do exposto ao longo do trabalho, ficou explicito que, dentre outros aspectos, a
memoria (individual ou coletiva/historica) ndo esta fora do sujeito social e historicamente
situado. Reconhecendo a importancia e a pertinéncia de estudos referenciados em torno dessa
questao, baseando-me nos autores citados, defendo que memoria e historia inscrevem-se em

lugares.
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Nesse sentido, se os lugares de memoria, com efeito, seriam quaisquer dispositivos
nos quais a imaginacao investe uma certa carga simbolica, entdao ¢ compreensivel que a cang¢ao
em kikongo e umbundu seja considerada um lugar de memoria, ou seja, um documento
multifuncional, dada a sua utilidade social, cultural, politica e estética, apenas para ilustrar.

Importa também reiterar que as memorias expressas nas cangoes entoadas nos rios e
nos rochedos estao iscritas em diversas praticas ritualisticas. Um dos aspectos significativos
dos rios e dos rochedos prende-se com o fato de terem mmiltiplas configuragdes e fomentarem
o senso de comunidade e unido entre as mulheres que compartilham saberes e experiéncias
sobre varios aspectos atinentes a sua condi¢do humana.

Apesar disso, ¢ importante sinalizar que alguns dos seus dizeres por via de cantos, por
exemplo, sao fatores de desavencgas entre elas, sobretudo quando entoam cangdes de escarnio
para atingir uma das suas companheiras, o que pode causar tensao entre elas.

Isso leva-me a defender que esses textos, por serem marcados pela acdo da voz que
produz efeito sobre o(a) outro(a), ndo tém como nao terem uma dimensao incorporea, pois
produzem efeitos sobre o(a) outro(a). Por outro lado, tendo como evidéncia os textos analisados,
compreende-se no contexto kongo, que ecoam das vozes poéticas das mulheres narrativas com
uma dimensao politica, literalmente.

A cangao sobre “devolva o petroleo” é disso um exemplo, para além do fato de que
muitas das cangdes entoadas por essas mestres da oralidade documentam fatos historicos, como
assinalado no canto cuja énfase recai o fluxo migratorio de angolanos(as) refugiados(as) na
Republica Democratica do Congo, no contexto da luta pela libertacdo de Angola do jugo
colonial portugues.

E mais, através de «nsombokilay, texto sonorizado pelo kinkubu, demonstrou-se que
emergem dos sons produzidos nas aguas dos rios mensagens significadas que se constituem
como relatos baseados na amplificacdo — um procedimento com o qual se anuncia
sequencialmente uma mensagem mediante diversas técnicas performativas — e € por via da
amplificacao que se tece o kinkubu, buscando suas bases nos tons (alto e baixo) do kikongo.

Isso ndo deixa de ser uma pista para, entre outros aspectos, se refletir sobre os limites
do paradigma antropocéntrico e a complexidade da linguagem do tambor de agua como podetica
tonal, sem se ignorar uma outra questao: as epistemologias das aguas, mais concretamente no
contexto kongo onde, do curso das aguas dos rios, emergem poéticas e performances do corpo

de mulheres.
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Na sequéncia, isto €, no contexto ovimbundu, percebeu-se que os rochedos ou pedras,
tal como os rios, sdo assembleias a céu aberto de e para mulheres. Através das cangdes entoadas
em umbundu, revelam, entre outros, os seguintes temas: escarnio, sexualidade, poligamia e
matrimonio, que expressam questdes concretas vivenciadas por elas e pela comunidade.

Embora muitos estudos focalizem mais essas sociedades sob o viés da moral e da ética,
nao se pode assumir esse tipo de argumento como inquestionavel. A questdo € dbvia no
cotidiano dessas sociedades, onde principios heteronormativos sao um fato. Tomando como
amostra as can¢oes analisadas, compreende-se que a memoria reporta a liberdade de expressao,
o siléncio também.

No que se refere a liberdade, importa assinalar que as vozes poéticas das mulheres em
causa soam em todos os lugares de convivéncia, desde que ndo sejam tipificados como
interditados, por assim dizer. Tanto € que muitos dos seus dicursos sdo expressos livre e
abertamente nos rochedos, e ndo nas comunidades, por motivos assinalados anteriormente.

Esse fato, por exemplo, ficou claramente atestado numa das citacdes de uma das
interlocutoras, na ultima se¢ao desta tese. Isso demonstra, mais uma vez, que € indiscutivel que
a memoria ¢ também uma questao politica, que transcende a soberania a partir do momento em
que se enxerga suas outras extremidades, como a relacao de poder homem e mulher. Aqui, sigo
Foucault (2022), para quem o exercicio do poder, por via dos diversos dispositivos de sua
articulacdo e implementacdo como projeto normativo imprime a producgao de verdade como
pauta geral, com fundo juridico-legal.

Assim sendo, esse poder nao cessa de interpelar, interrogar, vigiar, indagar, registrar
e institucionalizar o sujeito a busca da verdade. Dai que, no fundo, estamos submetidos a
verdade também no sentido em que ela é lei e produz o discurso verdadeiro que decide,
transmite e reproduz, ao menos em parte, efeitos de poder.

Embora o autor tenha focado mais na questdo de soberania e disciplina no contexto
europeu, argumento que os dados analisados mostram essa questao dentro da logica kongo e
ovimbundu. Alias, o siléncio das mulheres diante de determinados assuntos que evitam dizer
nos seus lares € disso um exemplo plausivel. Equivale isso a dizer que existem discursos
invisibilizados em certos espacos de convivéncia, mas o mesmo nao se poder afirmar em
relacdo aos rios e rochedos, onde, como se referiu nos paragrafos precedentes, as mulheres
kongo e ovimbundu (compositoras, cantoras e percussionistas) rompem com 0s protocolos

nstitucionalizados e naturalizados no tecido social, libertando suas vozes poéticas, cantando
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para si, ja que os seus rituais performativos articulam um movimento enunciativo e receptivo
assumido por elas, tanto como cantoras quanto como audiéncia de si mesmas.

Os seus textos poético-musicais, curtos em termos de estrutura e profundos no que diz
respeito ao contéudo, emergem da a¢do vocal, sem se ignorar o corpo, ou melhor, corpo/corpus,
na acepg¢ao de Martins (2021), para quem essa no¢ao € a sintese poética do movimento. E mais,
defendo que esse movimento esta para além da motricidade (semantizada ou ndo). Basta, por
exemplo, dar-se conta da voz, ou melhor, das vozes na can¢ao em kikongo, a versao de «devolva
o petroleo», na qual os sujeitos que choram pelo ente-querido falecido pedem que este transmita
um recado a uma outra pessoa ja falecida.

Aqui, fica mais uma pista sobre a voz e seus contornos, talvez as pesquisas nesse
sentido tivessem também em conta o que Demeurt (2018) chamada de “spectral thinking”, ou
seja, o pensamento espectral, que € uma resposta ao que tem sido chamado de “crise do natural”
— articulando uma visao que vai além do empirismo e do materialismo convencionais.

Dito em outros termos, nem tudo o que importa esta a vista, pode ser transformado em
dados e medido. No fundo, o espectro e o fantasma lembram-nos que por tras daquilo que
podemos ver, ouvir e sentir, existem sempre outras historias e outras vozes. O que esta oculto
aos nossos sentidos € tao importante quanto o que esta visivel, como a multivocalidade e
heteroglossia nas intera¢des sociodiscursivas.

Os espectros encorajam-nos a ouvir nao apenas a multiplicidade de vozes audiveis,
mas a prestar muita atencao aquelas vozes que foram e sdo reprimidas, recalcadas. Ou seja,
permitem-nos explorar o que realmente €, em grande parte, invisivel e inaudivel, mas ainda
assim tem for¢a transformadora, estruturando e moldando as nossas praticas sociais e
comunicativas (Deumert, 2018).

Continuando, a voz nas cangdes estudadas € também acustica, dirigida para o ouvido.
Possui suas proprias materialidades (ritmo, melodia etc.), questdes ndo desenvolvidas nesta
tese, mas que ndo deixam de ser elementos importantes e interessantes para futuras pesquisas
centradas nos repertorios kongo e ovimbundu caso, por exemplo, sejamos tocados por
dimensdes outras que nos mobilizem para reflexdes criticas acerca desses textos, como acentua
Cavarero (2011), cortados por um ritmo musical, nos quais a vocalidade, explodindo no

significante linguistico, sobe a superficie e comanda o sentido.
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Tabela 1 — Interlocutores(as) da regiao kongo

Interlocutores(as) no Kwimba

Nome Naturalidade | Idade | Escolaridade Ocupagao
completo
01 | Wangani Kwimba/Zaire | 46 camponesa/comerciante
Lumbanziladyo
02 | Laurinda Kwimba/Zaire | 45 camponesa/comerciante
Lombo
03 | Maria Kwimba/Zaire | 47 camponesa/comerciante
Tukadyaw1
04 | Liliana Mpanga | Kwimba/Zaire | 63 camponesa/comerciante
05 | Adelina Maleza | Kwimba/Zaire | 62 camponesa/comerciante
06 | Diaina Ntela Kwimba/Zaire | 53 Ensino Superior | camponesa/professora
07 | Maria Nlandu | Kwimba/Zaire | 30 camponesa/comerciante
09 | Ntinti Lulendu | Kwimba/Zaire | 74 Comerciante
10 | Daniel Mfinda | Damba/Uige | 70 Ensino superior Prof. universitario
Tabela 2 — Interlocutores(as) da regiao ovimbundu
Interlocutores(as) na Caala e na Ecunha (Huambo)
Nome completo | Naturalidade | Idade | Escolaridade | Ocupacao
01 | Feliciana Ekunya Camponesa
Wimbu
02 | Adriana da | Ekunya 50 Camponesa
Conceicao
03 | Adriana Satula | Ekunya 21 Ensino Estudante
Medio
04 | Augusta Jamba | Ekunya 40 Camponesa
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05 | Isabel Ungelo Ekunya 19 Ensino Estudante
Fundamental
06 | Adriana Hosi Ecunha 44 Camponesa
07 | Josefina Etosi | Ekunya 52 Camponesa
08 | Helena Ekunya 14 Ensino Camponesa
Katumbu Fundamental
09 | Maria Lucia Ekunya 16 Ensino Estudante
Fundamental
10 | Rosalina Njinga | Ekunya 17 Ensino Estudante
Satula Fundamental
11 | Luciana Esoko | Ekunya 20 Ensino Estudante
Hosi Fundamental
12 | Helena Ekunya 19 Ensino Estudante
Siyovoka Fundamental
13 | Juliana Ekunya 45 Ensino Professora/Camponesa
Madureira Superior
14 | Jorge Kahosi Caala Mecanico
15 | Paulino Ekunya Ensino Técnico
Ndumbu Superior administrativo
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