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RESUMO

LOPES, E. F. Entre encruzilhadas, elos e articulagdes: a interseccionalidade na representacéo
ficcional das quitandeiras nas literaturas angolana e brasileira. 2024. 218f. Tese (Doutorado) -
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, S&o Paulo, Universidade de Sao Paulo,
2024.

As quitandeiras, personagens do plano real, comercializam produtos diversos, em seus
tabuleiros, transitando por ruas ou em mercados livres de diferentes cidades. Essas
trabalhadoras foram registradas por cronistas e viajantes que passaram pelas antigas col6nias
angolana e brasileira, entre os séculos XVII e XIX, bem como, permaneceram retratadas de
forma ficcional nessas literaturas até a atualidade. Partindo desses elementos, temos como
objetivo instigar o reconhecimento do passado historico das quitandeiras e apreender de que
maneira elas se encontram representadas em obras pré-selecionadas, nas quais predominam as
herancas coloniais no presente das narrativas, tais como nos contos angolanos “Nga Fefa
Kajunvunda” (1977) de Boaventura Cardoso ¢ “De como Nga Palassa dia Mbaxi, kitandeira do
Xa-Mavu e devota conhecida desde Sant’ana até a Senhora da Muxima renegou todos seus
santos e oragdes” (1977) de Jofre Rocha; nos poemas angolanos “Quitandeira” (1961) de
Agostinho Neto e “Can¢ao para Luanda” (1957-1958) de Luandino Vieira; nos romances
brasileiros O cortico (1890) de Aluisio Azevedo e A casa da agua (1969) de Antonio Olinto;
nas letras das cang¢des angolanas, “Makezu” (1961) de Ruy Mingas e “Velha Chica” (1980) de
Waldemar Bastos, como também das brasileiras, “A preta do Acarajé” e “O que € que a baiana
tem?” de Dorival Caymmi, ambas de 1939. Nosso recorte pautou-se por textos em que as
quitandeiras tém papel central e nos quais predomina o percurso dessas personagens na luta
diaria pela sobrevivéncia, por meio da forca do trabalho, levando em conta o fato de que tais
figuras, muitas vezes, conquistaram independéncia econémica gracas a seu oficio. Dessa
maneira, temos como objetivo final fomentar reflexbes a respeito da valorizacdo e da
autossuficiéncia dessas mulheres negras trabalhadoras, na perspectiva interseccional de género,
raca e classe, com base em andlises literarias, condizentes com os estudos comparados,

considerando as especificidades de producédo de cada pais do lado de la e de ca do Atlantico.

Palavras-chave: Quitandeiras; Literatura comparada; Interseccionalidade; Representacdo
ficcional.



ABSTRACT

LOPES, E. F. Between crossroads, connections and articulations: intersectionality in the
fictional representation of greengrocers in Angolan and Brazilian literature. Tese (Doutorado)
- Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, S&o Paulo, Universidade de S&o Paulo,
2024.

The greengrocers, real-life characters, sell various products, on their trays, transiting through
streets or in free markets in different cities. These workers were recorded by chroniclers and
travelers who passed through the former Angolan and Brazilian colonies, between the 17" and
19" centuries, and remain fictionally portrayed in these literatures until this day. Based on these
elements, we aim to instigate the recognition of the historical past of the greengrocers and to
understand how they are represented in pre-selected works, in which colonial heritages
predominate, such as in the Angolan short stories "Nga Fefa Kajunvunda™ (1977), by
Boaventura Cardoso, and "De como Nga Palassa dia Mbaxi, kitandeira do X&-Mavu e devota
conhecida desde Sant’ana até a Senhora da Muxima renegou todos seus santos e oracfes”
(1977), by Jofre Rocha; in the Angolan poems "Quitandeira™ (1961), by Agostinho Neto, and
"Cancdo para Luanda" (1957-1958), by Luandino Vieira; in the Brazilian novels O cortico
(1890), by Aluisio Azevedo, and A casa da agua (1969), by Antonio Olinto; in the lyrics of the
Angolan songs, "Makezu" (1961), by Ruy Mingas, and "Velha Chica" (1980), by Waldemar
Bastos, as well as the Brazilian songs, "A preta do Acarajé” and "O que é que a baiana tem?",
by Dorival Caymmi, both from 1939. Our focus was based on texts in which the greengrocers
and their daily struggle for survival through the power of work, play a central role, taking into
account the fact that these figures often achieved economic independence thanks to their
occupation. In this way, our final objective is to foster reflections on the valorization and self-
sufficiency of these black working women, from the intersectional perspective of gender, race
and class, based on literary analyses, consistent with comparative studies, considering the
specificities of production of each country on both sides of the Atlantic.

KEYWORDS: Greengrocers; Comparative literature; Intersectionality; Fictional
representation.
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INTRODUCAO

Ao iniciar uma pesquisa, partimos de um recorte previamente estabelecido, porém, com
diversas possibilidades de abordagem que vao se delineando de acordo com 0 avango e com o
aprofundamento das leituras literarias, criticas e tedricas, como também, a partir do
compartilhamento das analises em encontros e na producdo de artigos. O tema central da
presente tese surgiu ainda ao término da escrita da dissertacdo de mestrado (2016), em que ao
analisar o conto “Nga Fefa Kajinvunda” (1982, p. 23-26), de Boaventura Cardoso, somado as
leituras critico-tedricas sobre as quitandeiras e o conto angolano (Afonso, 2004; Chaves, 20009;
Macédo, 2008; Santilli, 2007; Secco, 2003), percebemos, ainda que intuitivamente, algumas
semelhancas com a representacdo das quitandeiras na producédo cultural brasileira, como nas
cancOes de Dorival Caymmi e em telas de Carybé.

Partimos, entdo, de algo preliminar, as personagens femininas configuradas pelo oficio
de quitandeiras no imaginario artistico do lado de 14 e de ca do Atlantico. A seguir, na busca
por personagens literarias, a primeira hipotese levantada foi se essas personagens, mulheres
negras trabalhadoras, eram comumente representadas por esteredtipos de subalternidade,
abnegacdo e/ou seducdo, imagens essas fartamente veiculadas em telenovelas, no cinema e na
publicidade (Borges, 2012). No decorrer da investigacdo, sentimos a necessidade de selecionar
um corpus delimitado pelos seguintes aspectos, que consideramos de nosso interesse de
aprofundamento: narrativas em que as quitandeiras tém papel de destaque; enfoque sobre o
percurso dessas personagens na luta diaria pela sobrevivéncia; seu oficio como elemento
central.

Reiteramos acreditar que a delimitacdo do corpus é fundamental para um bom
andamento e aprofundamento das analises literarias. Dessa forma, optamos por nao abarcar uma
vasta producdo, mas sim, ater-se a determinados textos, que, a0 mesmo tempo, oferecessem
uma diversificacdo da representacao ficcional das personagens anénimas do cotidiano, bem
como possibilitassem uma reflexdo de valorizacdo, de autossuficiéncia e de reconhecimento do
passado historico dessas mulheres negras trabalhadoras a partir do oficio como quitandeiras.

Assim, foi necessario elidir de romances de relevante destague em nossa producao
literaria, como Um defeito de cor (2006)! de Ana Maria Gongalves, pelo seu carater de
abrangéncia histdrica, em que a ilustre personagem Kehinde, inspirada em Luisa Mahin, exerce

o seu oficio como “vendedora de comida” ou o seu “canto de quituteira” em breve passagem

'GONCALVES, Ana Maria. Um defeito de cor. Rio de Janeiro/S&o Paulo: Editora Record, 2006.
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do oitavo capitulo, dentro do todo de suas mais de 500 paginas. Mas, vale destacar que o
premiado romance teve como inspiracéo inicial, segundo depoimento da autora em entrevistas,
o romance A casa da agua (1969)?, de Antonio Olinto, selecionado para o nosso corpus. No
romance do escritor mineiro, ha uma triade feminina que corrobora a andlise quanto a
representacdo das personagens que lutam pela sobrevivéncia diaria por meio da venda de
mercadorias: Catarina, a mais velha, que tem o desejo de voltar para Abeokuta, na Nigéria, com
a sua familia; sua filha Epifania, que a auxilia nas vendas nos mercados e Mariana, neta e
personagem principal do livro. Porém, vale referir que nosso enfoque é a personagem Catarina,
que ao realizar o anseio de retornar a sua terra natal, no continente africano, junto com sua filha
e netos, refaz o percurso, ao contrério de sua chegada como escravizada, no presente da
narrativa, agora como liberta, partindo do interior de Minas Gerais, passando pelo Rio de
Janeiro, permanecendo um periodo na Bahia até chegar a Abeokuta, um itinerario revelador de
regides brasileiras percorridas, inicialmente, por escravizados e, apos a aboli¢do, por libertos,
em busca de novas formas de subsisténcia (Silva, 2003).

O mesmo critério de delimitacdo ocorreu com o romance Mandingas da mulata velha
na cidade nova (2009)%, que apresenta Tia Ciata, outra ilustre figura historica, ficcionalizada
por Nei Lopes, como Honorata ou tia Amina, pelo enfoque da narrativa debrucar-se sobre
relevantes momentos historicos do samba, da cidade do Rio de Janeiro e suas transformacdes
espaciais, em que o oficio de quitandeira, embora mencionado, ndo é central para o percurso da
personagem no romance. No entanto, selecionamos O cortico (1890)*, de Aluisio Azevedo, em
qgue a narrativa, ambientada no Brasil do segundo Império, revela os problemas de uma
sociedade de heranca colonial, que insistia em manter o regime escravocrata, mesmo ocorrendo
movimentos abolicionistas. Dentre uma gama de personagens populares em convivio com 0s
imigrantes, a quitandeira Bertoleza desempenha um papel central para a narrativa naturalista,
juntamente com o portugués Jodo Romao, o que se verifica na propria estrutura do livro, ao
abrirem e encerrarem o romance. Bertoleza, na condi¢éo de escrava de ganho, tem por um lado
a expectativa de conquistar a liberdade com a venda de produtos da sua quitanda, por outro,
continua sob uma condicdo de exploragédo, quer pelo jornal que pagava ao seu “dono” ou,

depois, por Jodo Romao, ao lado de quem passa a representar “o papel triplice de caixeiro, de

20 romance, publicado em 1969, é o primeiro tomo da trilogia Alma da Africa, composto também por O rei do
Keto (1980) e Trono de vidro (1987). Usaremos na tese a 42 edi¢do: OLINTO, Antonio. A casa da agua. Rio de
Janeiro: Editorial Nérdica, 1988.

3LOPES, Nei. Mandingas da mulata velha na cidade nova. Rio de Janeiro: Lingua Geral, 2009.

4Utilizaremos a 62 edigio: AZEVEDO, Aluisio. O cortigo. Sao Paulo: Editora Atica, 1978.
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criada e de amante” (Azevedo, 1978, p. 14). Outro aspecto relevante que destacamos na obra,
€ o racismo estrutural e sexista revelado na distingdo entre as personagens femininas, Bertoleza,
Rita Baiana e Zulmira, sob imagens de controle (Collins, 2019) e como exemplifica¢bes do
ditado racista, denunciado por Lélia Gonzalez: “Preta pra cozinhar, mulata pra fornicar e branca
pra casar” (2020, p. 59).

Nem mesmo na ficgdo do escritor baiano Jorge Amado localizamos o enfoque ou 0
destaque correspondente a nossa delimitacdo. Conquanto, encontramos nas composic¢des do seu
conterraneo Dorival Caymmi, sintetizado nas cangdes “A preta do acarajé” (1939) e “O que
que a baiana tem?” (1939), na primeira, a ambientagdo espacial e sonora da quitandeira que, ao
mercar pelas ruas, atrai os fregueses pelo seu pregdo, e, na segunda, a caracterizacdo pela
vestimenta das baianas, outra denominacdo para as quitandeiras, que no século XIX, com a alta
migracdo para o Rio de Janeiro de “mulheres vindas da Bahia, vestidas com roupas e turbantes
brancos e enfeitadas com balangandas [...] ganharam esse nome genérico” (Pantoja, 2008, p.
2).

Na literatura angolana, ha diversas representacdes das quitandeiras, tanto na prosa
guanto na poesia, inclusive na producdo lirica de Agostinho Neto, da qual, selecionamos o
poema “Quitandeira” (1961), entre tantos outros, por acreditarmos condensar elementos
formais e contextuais para nossa proposta de analise, presente na coleténea intitulada Sagrada
Esperanca (1974)°. Assim, elidimos, por exemplo, dos poemas “Colar de missangas” (1959)
de Aires de Almeida Santos e “Era no tempo dos tamarindos” (1962) de Ernesto Lara Filho; na
prosa de Pepetela em O céo e os caluandas (1985), ha referéncia as kitandeiras, mas ndo como
personagem central, ou ainda, o conto “Bebiana” presente em A cidade e a infancia (1960), de
Luandino Vieira, do qual selecionamos a produgio lirica “Cangao para Luanda” (1957-58)° por
percebermos no poema um maior destaque ao oficio das quitandeiras ali representadas.
Mantivemos o conto “Nga Fefa Kajinvunda” (1977), de Boaventura Cardoso’ e incluimos “De

como Nga Palassa dia Mbaxi, kitandeira do X&-Mavu ¢ devota conhecida desde Sant’ana até a

>Referéncia bibliografica utilizada na tese: NETO, Agostinho. Sagrada esperanca. Sao Paulo: Editora Atica, 1985
(Colecdo de Autores Africanos, 24).
®VIEIRA, Luandino. “Cangdo para Luanda”. In. Antologias de Poesia da Casa de Estudantes do Império 1951-

1963: Antologias de Poesia — Angola e S. Tomé e Principe — Volume I. Unido das Cidades Capitais de Lingua
Portuguesa (UCCLA), 2014, p. 215-217. Disponivel em: https://comum.rcaap.pt/handle/10400.26/19863. Acesso
em 23 set. 2023.
’A primeira edigdo da coletanea é de 1977, pelas Edigbes 70, tendo sua quarta edicdo publicada pela Unido dos
Escritores Angolanos (UEA) em 1988. No Brasil, ha uma publicagio de 1982, da Editora Atica, na colegdo Autores
Africanos, edig¢do que usaremos como referéncia nas andlises.
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Senhora da Muxima renegou todos seus santos e oragdes” (1977), de Jofre Rocha®, narrativas
gue mantém aproximacoes, — como 0 espaco do mercado Xamavo, 0 peixe, como produto
comercializado pelas personagens e a ambientacdo agitada e colaborativa entre os personagens
populares, — e distanciamentos na forma de abordagem e de elaboracéo.

De modo anélogo, inserimos duas canc¢bes angolanas, sendo uma delas originaria do
poema “Makezu” (1961), de Viriato da Cruz, adaptado pelo compositor e cantor angolano Ruy
Mingas em 1974° na qual, os versos musicados apresentam o pregdo da quitandeira,
anunciando em quimbundo: “Kuakié! [- amanheceu!] makezu [noz de cola]”, e acabam por
denunciar o desinteresse pela noz de cola por parte dos trabalhadores angolanos, pois o seu
pregédo, segundo o eu lirico, “ja ndo tem a cor berrante que tinha nos outros anos”. E a cangdo
“Velha Chica” (1980) de Waldemar Bastos, também gravada por Martinho da Vila (1981), em
gue a quitandeira, igualmente vendedora de noz de cola e gengibre, ao ser questionada pelos
middos [criancas] sobre os infortinios sofridos pelos angolanos, responde com o cuidado que
o periodo de repressao colonial exigia: “— X&, menino, nao fala politica”.

Vale acrescentar que, ainda que a autoria das obras seja masculina, em alguns casos, de
homens brancos, como Aluizio Azevedo, Luandino Vieira e Antonio Olinto, mas, na sua
maioria, de homens negros, como Dorival Caymmi, Agostinho Neto, Boaventura Cardoso,
Jofre Rocha, Ruy Mingas e Waldemar Bastos, consideramos relevantes essas perspectivas para
melhor refletirmos sobre a representatividade, o falar sobre e ndo por alguém, e questionarmos,
durante as analises, como esses autores criaram suas personagens: se reforcando um viés
colonizador e de ndo pertencimento das mulheres negras na “partilha do comum”, conforme
Ranciere (2009) ou alargando o campo de representacdo como uma possibilidade de
pertencimento ao mundo.

De acordo com Catarina Martins (2011), “o canone da literatura africana € constituido
maioritariamente por homens, o que significa que a representacdo dominante da mulher africana
¢ uma constru¢do masculina” (p. 1), o que muito aproxima-se da literatura brasileira, na qual,
por um longo periodo, houve o predominio de autoria masculina, sobretudo de homens brancos,
sudestinos, heteronormativos definindo o comum (Borges, 2020)'°. Na literatura angolana,
publicada no pds-independéncia, como no caso das obras selecionadas para a pesquisa,

percebemos a representagdo da “Mulher como corporizagdo simbolica da Nagdo” (Martins,

8 ROCHA, Jofre. Estorias do musseque. S&o Paulo: Editora Atica, 1980 (Colegdo de Autores Africanos, 5).
9 Ruy Mingas langou “Makezu” no album Temas angolanos, de 1974, e depois regravou no CD Memdria, 2011.
10 Curso “Representagdes, imaginario e imagens de mulheres negras™. 4 encontros realizados entre 2 a 23 maio
2020, no formato remoto pelo Centro Cultural b_arco.
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2011, p. 1), o que, inicialmente, indica um enfoque de reconhecimento. No entanto, nédo
podemos prescindir de que a idealizagdo da mulher negra como uma mulher forte, que tudo
suporta, muitas vezes, na tentativa de valorizacéo, acaba por sobrecarregar ainda mais aquelas
que tém diversos obstaculos a superar na interseccdo de género, raca e classe, conforme a
reflexdo de pensadoras negras feministas, base tedrica de nossa pesquisa, contrastante e
somatdria com os autores do corpus ficcional.

Desse modo, em nosso papel como leitora-critica-pesquisadora acreditamos que “o
horizonte de expectativas intervém na leitura de uma obra e é por ela alterado no tempo, em um
movimento constante de agdo e rea¢dao” (Santilli, 2007, p. 66). Assim, pela nossa perspectiva
do presente “objetivou-se realizar um exercicio de compara¢do, reduzido ao nimero mais
restrito de obras que essa natureza de trabalho requer”, portanto, a um nimero circunscrito de
narrativas previamente selecionadas, mediante o “desafio de serem cotejadas na medida em que
seus indices de analogia davam relevo a outros, de diferenca [e de aproximacdes], adequados a

tratar do tema proposto” (Santilli, 2007, p. 65).

Contextualizacéo e apresentacao dos capitulos

E se a baiana escondeu no

tabuleiro

O xadrez de estrelas de Vieira

E vai pondo em cada acarajé

A pimenta da fé

E o discurso engenhoso no tempero?
(Luiz Tatit/José Miguel Wisnik)

Desde o século XVII, nas telas de Franz Post (1612-1680) em suas paisagens angolanas
e brasileiras, e com maior frequéncia entre os séculos XVI1II e XIX, 0s viajantes estrangeiros
ao retratarem a vida cotidiana da colonizagdo e do Império portugués no Brasil, como Jean-
Baptiste Debret (1768-1848) e Henry Chamberlain (1796-1844), registraram em desenhos e
textos a presenca de mulheres negras que comercializavam produtos diversos transportados e
acomodados sobre cestarias pelas ruas de Sdo Paulo, Rio de Janeiro ou Salvador, como
verificamos abaixo em duas litografias de Debret (Figura 1) e na aquarela de Chamberlain
(Figura 2):
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Figura 1 — DEBRET, Jean-Baptiste. Negresses libres, vivant de leur travail. Negresses
marchandes, de sonhos, manoé, aloa, 1835. Litografia pb.; dimens@es originais: 28,2x
23,0cmem f. 54,6 x 36,0 cm.

YROBESSES MARCHANDKS, DE SONHOS, MANDIE , ALOM

Fonte: https://digital.bbm.usp.br/bitstream/bbm/3757/1/006245-2_IMAGEM_075.jpg

Acesso em: 16 out. 2024.

Figura 2 — CHAMBERLAIN, Henry. Quitandeiras da Lapa, 1819-1820. Aquarela, 15x22 cm —
Acervo do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), Séo Paulo, Brasil.

=13

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henry _Chamberlain_-_Quitandeiras_da_Lapa.jpg
Acesso em: 16 out. 2024.

16


https://digital.bbm.usp.br/bitstream/bbm/3757/1/006245-2_IMAGEM_075.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henry_Chamberlain_-_Quitandeiras_da_Lapa.jpg

Em S&o Paulo, Saint-Hilaire registrou a presenca dessas mulheres que traziam
“mercadorias sobre a cabeg¢a” ou se mantinham ‘“acocoradas na rua, que, por conta de tal
comércio tomou 0 nome de rua da Quitanda” (s/d, p. 181, grifo do autor. Figura 3), bem como,
os registros fotograficos do brasileiro Marc Ferrez (1843-1923) no Rio de Janeiro do seculo XX
(Figura 4). Pratica comum, no mesmo periodo, na cidade de Luanda, “a sombra do grande
trafico atlantico de escravos [...], 0 pequeno comércio de géneros alimenticios [e de utensilios

diversos] abastecia cidades litoraneas, portos e até mesmo os navios negreiros” (Pantoja, 2008,
p. 1).

Figura 3 — Foto da placa da rua da Quitanda, S&o Paulo, fev. 2018.

Fonte: Foto de autoria propria.

Figura 4 — FERREZ, Marc. Vendedora ambulante, 1875. Copia fotogréfica de
gelatina e prata, 17,8 x 24,3 cm. Colecédo Bricio de Abreu.

Fonte: https://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon1450895/icon1450895.jpg
Acesso em: 16 out. 2024,
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Essas mulheres que chamaram a atencdo de viajantes, pintores e fotdgrafos eram
comuns nas sociedades centro-ocidentais africanas, em que “a responsabilidade pela
subsisténcia e 0 comércio de géneros de primeira necessidade foram, desde os mais remotos
tempos, encargos femininos” (Schumaher; Brazil, 2007, p. 61). Cronistas que passaram por
aquela regido também registraram a existéncia de feiras e mercados, como também a presenca
das quitandeiras, figuras que, segundo Pantoja, povoaram entre 0s séculos XVII e XIX, as ruas

de Luanda, por exemplo,

A aparente confusdo daquele agitado comércio urbano escondia uma atividade
bastante organizada. As quitandeiras se dividiam conforme suas
especialidades: havia mulheres que s6 vendiam peixe, outras que ofereciam
apenas comidas prontas ¢ as que se dedicavam aos chamados “produtos da
terra”, como amuletos, pemba (argila branca usada em rituais religiosos),
liamba (cAnhamo) e macanha (tabaco). As peixeiras formavam uma espécie
de cooperativa com profundos lagos de solidariedade e conseguiam prestar
auxilio as colegas menos afortunadas. (Pantoja, 2008, p. 1)

Nos contos angolanos de Boaventura Cardoso e Jofre Rocha, selecionados para a
pesquisa, verificamos essa rede de organizacdo e camaradagem entre as quitandeiras do
Mercado Xamavo, conforme detalharemos adiante na analise. Quanto as especialidades
comercializadas, as personagens principais dos contos, Nga Fefa Kajinvunda e Nga Palassa dia
Mbaxi, sdo peixeiras; igualmente a quitandeira Rosa, da poesia de Luandino Vieira, enquanto
Maria comercializa maboques, fruta originaria de Angola; a quitandeira da lirica de Agostinho
Neto vende laranjas. Na can¢do de Caymmi € revelado no titulo o produto comercializado pelas
ruas, transportado em tabuleiro: “A preta do acarajé”, como na cang¢ado ‘“Makezu” (noz de cola
em quimbundo), de Ruy Mingas, um dos produtos em comum com a “Velha Chica”, da
composicdo de Waldemar Bastos, que vende tanto noz de cola quanto gengibre. Catarina, do
romance de Antonio Olinto, merca sobre caixotes nos mercados por onde passa (Rio de Janeiro,
Bahia e Lagos) produtos alimenticios diversos, tais como farinha, peixes, e frutos, também com
finalidades ritualisticas, como o obi (outra denominagdo para noz de cola) e o orobd
(relacionado a Xang0). Bertoleza, dentre as quitandeiras do corpus, é a Unica que possui a sua
prépria quitanda, onde comercializa sardinhas.

As ruas e 0s mercados sdo 0s membros essenciais do corpo-cidade para a
comercializacdo de variados produtos. Esses locais comportam o corpo da mulher negra
trabalhadora, sendo este transformado, desde a ascenséo das colonizagdes em terras africanas e

americanas, em corpo-capital, corpo para o trabalho, ou ainda, corpo objetificado e
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transformado em mercadoria (Mbembe, 2018; 2021), como veremos na poesia de Luandino
Vieira, no corpo-cubata de Mana Zefa, ao abrigar aqueles que tiverem dinheiro para pagar. Ao
refletir sobre as fabulacGes, as curiosidades e as fantasmagorias do Ocidente sobre 0 negro,
Mbembe expde o quanto “produzi-lo é gerar um vinculo social de sujeicdo e um corpo de
extracdo, isto é, um corpo inteiramente exposto a vontade de um senhor e do qual nos
esforgcamos para obter o maximo de rendimento” (Mbembe, grifo do autor, 2021, p. 42).

De acordo com Mbembe, dentro desse “principio racial” durante o “comércio negreiro”
e depois com as coldnias, “entre os séculos XIV e XIX, o horizonte espacial da Europa alargou-
se consideravelmente. O Atlantico foi-se tornando o epicentro de uma nova concatenagédo de
mundos, o lugar de onde emergiu uma nova consciéncia planetaria” (Mbembe, 2021, p. 32 ¢
33). Como parte desse comércio transatlantico, “0s povos de origem africana estavam no centro
dessas novas dindmicas” (Mbembe, 2021, p. 34), resultando “num intenso trafego de religiodes,
linguas, tecnologias e culturas” (Mbembe, 2021, p. 35), como observado nas africanas
transportadas para as Américas que levaram/trouxeram consigo lembrancas e referéncias
culturais. Entre o grande contingente de escravizados trazidos para o Brasil encontravam-se
Congos, Angolas, Benguelas, Cacanjes e Minas, que, com sua riqueza cultural, penetraram com

suas tradicOes de norte ao sul e do nordeste ao sudeste do pais. Desse modo,

Influenciaram determinantemente a fé, o falar, o andar, o vestir, 0 comer, o
festejar, assim como trouxeram sons, cores e sabores que moldaram a maneira
de ser do Brasil. [...] Foram elas, as quitandeiras, tanto daqui como de Luanda,
Angola, que imprimiram um jeito especial de fazer negécio caminhando, ou
de montar um tabuleiro em cada esquina e vender toda sorte de produtos.
Foram elas as ganhadeiras que, durante séculos, dominaram o comércio
ambulante em diversas cidades dos dois continentes. (Schumaher; Brazil,
2007, p.16)

Nesse contexto, nossa pesquisa tem como elemento central as personagens ficcionais
femininas e busca compreender a representacao artistico-literaria das quitandeiras, angolanas e
brasileiras, a partir da literatura e de letras da cangdo popular. Por conseguinte, visamos a uma
elaboracdo de cenarios que possibilite o despertar do pensamento critico ao questionar verdades
vigentes, de inferiorizacdo ou de sub-representacdo, quanto a formacéao de identidades e quanto
a marginalizacdo de determinados segmentos sociais, a partir de uma leitura de valorizagdo
dessas mulheres trabalhadoras, no que tange ao imaginario relativo a essas personagens
enquanto criacdo estética, transitando entre o contexto historico-social e a narrativa ficcional.

Assim, dentre os elementos estruturais de uma narrativa, seja ela em prosa ou em versos,
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daremos destaque as personagens, “seres puramente intencionais” (Rosenfeld, 2000, p. 35)
construidas pela linguagem, constituidas por palavras e pela mobilizagdo de recursos, sendo
esses selecionados pelos autores, de carater fisico, comportamental, da sua relacdo com o
espaco e mediante determinadas situac6es (Rosenfeld, 2000). Acreditamos que a partir do ponto
de vista de cada autor, “através de um crivo de um olhar, de uma atencao” (Foucault, 1995, p.
9 e 10) é que emergem as semelhancas e as diferencas por meio da elaboracdo da linguagem,
em uma analise comparativa. Sendo assim, “a representacdo pela linguagem €, portanto,
essencial aos processos pelos quais os significados sdo produzidos” (Hall, 2016, p. 18) e as
subjetividades interpretadas e analisadas.

Enquanto intencionalidade, criacdo e imaginagdo, mediante os “modos de organizacao
da narrativa” (Zéraffa, 2010, p. 32), ao considerarmos a personagem uma “composi¢do de
possibilidades” (Brait, 2000) dentro da criagao literaria, nos voltamos para a elaboragao de “um
mundo ficcional que espelha e aponta para uma realidade exterior ao texto” (Brait, 2000, grifo
nosso, p. 27), assim como, para “atuagdo e participagdo da personagem num espago
caracterizado e localizado social e culturalmente” (Brait, 2000, p. 27).

Os espacos transitados pelas personagens aqui abordadas sdo, sobretudo, as ruas e 0s
mercados, nos contos africanos, bem como nas canc¢des angolanas e brasileiras, incluindo
também a quitanda de Bertoleza, adicionando a travessia do Atlantico e a relacdo com as aguas
(mar e rio) da personagem Catarina, no seu percurso de retorno ao continente africano, apés 50
anos vividos no Brasil. De acordo com Osman Lins, “a narrativa ¢ um objeto compacto e
inextrincavel, todos os seus fios se enlagam entre si e cada um reflete inumeros outros” (Lins,
1976, p. 63), nesse sentido, é necessario separarmos determinados aspectos para um melhor
aprofundamento e compreenséo do todo, como personagem, acao, tempo e espaco, atentando-
se para “que fun¢do desempenham, qual a sua importancia e como os introduz o narrador”
(Lins, 1976, p. 64). E justamente essa fungio exercida pelas personagens e a “sua situagio em
face dos demais elementos” (Candido, 2000, p. 75) que nos dara a medida do “critério estético
de organizagdo interna” (Candido, 2000, p. 77) estruturado pelo “trabalho criador, em que a
memoria, a observacao e a imaginagdo se combinam em graus varidveis” (Candido, 2000, p.
74), quanto a observacao da elaboracéo estética-literaria.

Em nosso escopo se sobressai o cotidiano das quitandeiras, mulheres negras anénimas
na vida social urbana, mas que, na representacao ficcional, entre opressdes, acdes individuais
e/ou coletivas de resisténcia, ttm nome, voz e agenciamento. Para essa abordagem, portanto,

nos norteamos pelo conceito de interseccionalidade, tencionando, desse modo, refletir sobre as
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multiplas formas de opressdo e de dominagdo que sdo articuladas desde a colonizacéo, tanto no
Brasil como em Angola, e que naturalizaram hierarquias sociais. Podemos dizer que a
interseccionalidade, inicialmente, foi uma importante ferramenta para que as mulheres negras
pudessem organizar-se frente as demandas que ndo eram atendidas pelo feminismo
eurocéntrico, para, a seguir, ser transformada em teoria-metodoldgica, encontrada em reflexdes
de feministas negras como, Angela Davis (1981), Lélia Gonzalez (1988) e Patricia Hill Collins
(1990), sendo o termo cunhado por Kimberlé Crenshawn, em 1989. Assim, mais do que uma
soma de formas de opresséo, o enfoque interseccional visa ao entrecruzamento dos diferentes
mecanismos de poder, que Crenshaw denomina como encruzilhadas, aos quais compreendemos
em Collins, como elos, e em Gonzalez, como articulages. Ao discutir o conceito, Carla

Akotirene (2019) destaca que, por meio de uma

Sensibilidade analitica — a interseccionalidade impede reducionismos da
politica de identidade — elucida as articulagdes das estruturas modernas
coloniais que tornam a identidade vulneravel, investigando contextos de
colisbes e fluxos entre estruturas, frequéncias e tipos de discriminagdes
interseccionais. (2019, p. 59)

Ao selecionarmos pensadoras feministas negras brasileiras e estadunidenses como
embasamento tedrico, demarcamos um posicionamento critico na dire¢do de referenciais
tedricos necessarios para se refletir sobre o papel e a contribuicdo da mulher negra, em geral
suprimidos, como agentes de conhecimento, bem como, na intencdo dialdgica de referenciais
transnacionais, considerando suas semelhancas e particularidades, isto é, nossas “diferencas em

comum”, conforme Collins:

[...] Em algumas dimensdes, o feminismo negro estadunidense se assemelha
ao das mulheres que vivem nas sociedades diaspéricas negras ou se
originaram delas, enquanto em outras dimensdes continua a ser distintamente
estadunidense. Coletivamente, essas areas de preocupa¢do comum vinculam
os feminismos das afrodescendentes em um contexto transnacional mais
amplo. Elas também fornecem um ponto de partida Util para examinarmos as
diferencas comuns que caracterizam 0 movimento intercontinental de
conscientizacdo das mulheres negras, em resposta as opressdes interseccionais
organizadas de diferentes maneiras por meio de uma matriz global de
dominag&o. (Collins, 2019, p. 384 e 385)

Entre as contribui¢des de forma e contetido do conceito de interseccionalidade, segundo
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Léa Tosold (2019)!, destacamos, para a nossa pesquisa, as experiéncias vividas, ou seja, 0
voltar-se para o cotidiano, para aquilo que é aparentemente desimportante, para a discussao dos
afetos e das agdes individuais e/ou coletivas, na forma como as quitandeiras, personagens de
origem popular, sdo representadas na elaboracéo literaria, e, assim, refletir sobre as formas de
opressdo. Como também, a relevancia de uma politica em 12 pessoa, para compreendermos a
interseccionalidade como um processo criativo e propositivo, na direcdo de uma transformacéo
social, e ndo apenas reativo. O que muito vem a proposito de personagens como as quitandeiras,
tanto pelo seu oficio de mercar pelas ruas, revelando o cotidiano das cidades, quanto por uma
identidade pessoal que reflete um coletivo.

A nossa hipotese incide sobre o quanto essas personagens populares femininas forjaram
identidades culturais por meio do seu oficio em paises que, como Angola e Brasil, passaram
por um periodo de colonizacdo e por processos de emancipacdo mais tardios. Na forca do
trabalho e na luta diaria pela sobrevivéncia, essas personagens reais, no periodo da escravidao
no Brasil, muitas vezes, “representaram a unica ou a mais importante fonte de renda das familias
de pequenos produtores” (Schumaher; Brazil, 2007, p. 62), ou ainda, conseguiram juntar uma
determinada quantia para comprar a prépria alforria, de filhos, marido e/ou conhecidos. No
entanto, as vendedeiras libertas ou livres tém presenca mais humerosa no comércio urbano e
“experimentavam uma situacdo diferente daquela das escravizadas, pois nao sofriam
interferéncias em seus negdcios e os resultados dos produtos comercializados eram unicamente
seus” (Schumaher; Brazil, 2007, p. 62), conforme verificaremos nas trajetorias das personagens
Bertoleza e Catarina.

Enquanto em Africa, compreendendo o mesmo periodo, entre os séculos XVI1II e X1X,
“assim como em Lisboa, as mulheres africanas ajudaram a estruturar e reorganizar sociedades
que entre si articulavam estratégias de resisténcia” e a partir da instalagdo de seus negocios
mantiveram “redes de comunicag@o entre os trés continentes”, segundo Schumaher e Brazil
(2007, p. 62). Em Luanda, por meio de variadas atividades econdmicas, as mulheres foram
“agentes ativos no comeércio local e de longa distancia. Elas souberam usar as oportunidades
geradas pelo cotidiano de uma cidade portuaria, investindo em atividades comerciais que
estavam direta ou indiretamente conectados com o mundo atlantico” (Oliveira, 2016, p. 134).

A partir dessa perspectiva, nossa pesquisa visa analisar a representacdo ficcional das
quitandeiras no universo da forca do trabalho e de como foram, por vezes, associadas a

construcdo das identidades culturais-nacionais angolana e brasileira, respectivamente. Nossa

111 Congresso de Estudos de Interseccionalidades das Ciéncias Sociais da USP, junho de 2019, na FFLCH/USP.
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perspectiva formula-se a partir de Hall (2006), Gilroy (2012) e Moorman (2023), cientes da
complexidade de conceitos como identidade, nacionalismos e cultura, delimitamos nossa
abordagem considerando como “identidades culturais — aqueles aspectos de nossas identidades
que surgem do nosso ‘pertencimento’ a culturas étnicas, raciais, linguisticas, religiosas e, acima
de tudo, nacionais” (Hall, 2006, p. 8).

Assim, consideramos as identidades ndo como algo fixo e acabado, mas sim, como
processos culturais, historicos e politicos em formacdo e em constante transformacao,
sobretudo, ao refletirmos sobre o fazer literario e sobre a representacdo ficcional de
determinadas personagens sociais urbanas, como as quitandeiras, por escritores e compositores
pertencentes a paises colonizados, como Angola e Brasil. Como pontuado pelo etnomusicélogo
Kuschick, “seria plausivel pensarmos para além das dicotomias, propondo rotas (routes) ao
invés de raizes (roots); encruzilhadas (crossroads) em vez de estradas (roads)” (Kuschick,
2016, p. 23, grifos do autor). Nesse contexto, é preciso distanciar-se de uma nogao essencialista
de identidade e levar em conta o “conceito de espago transformado em circuito comunicativo,
de interacdo e, mais recentemente, na sincronia de elementos culturais e sociais” (Gilroy, 2012,
p. 20 e 21). Ao prefaciar a edicdo brasileira de Atlantico Negro (2012), Gilroy chama a atencéo
para a “reconceitualizacdo a partir da descentralizagdo” (p. 22), em que “pluralidade,
regionalidade e ligagdo transversa juntas” (Gilroy, 2012, p. 20) suscitam novos modos de ser e
de pensar.

Uma vez que “concedemos sentido as coisas pela maneira como a representamos — as
palavras que usamos para nos referir a elas, as histdrias que narramos a seu respeito, as imagens
que delas criamos” (Hall, 2006, p. 21) e assim por diante, nos atentamos para como € para quais
elementos da indumentéria das quitandeiras aparecem na literatura e na can¢do popular: desde
as roupas e os panos coloridos, os balangandas, até os objetos de trabalho, como cestarias e
tabuleiros, elementos importantes quanto a singularidade e a identidade cultural das
quitandeiras, “grupo bastante heterogéneo que no dia a dia circulava e se apropriava dos espagos
urbanos, quase sempre criando rimas e equilibrando magistralmente seus tabuleiros, gamelas e
cestos sobre a cabeca” (Schumaher; Brazil, 2007, p. 62).

Desde o Mestrado procuramos revelar o quanto as letras da cangéo popular brasileira
sdo ricas em prosa, condensando narrativas que retratam desde o cotidiano até acontecimentos
historicos, uma vez que, as letras do cancioneiro popular estdo presentes tanto no habito
brasileiro, “meio distraido de fazer da can¢do o complemento natural da atividade cotidiana de

viver”, segundo Heloisa Starling (2012, p. 4), quanto, citando Luiz Tatit, no “sentimento
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cuamplice que leva os brasileiros a adotarem cang¢Ges como saliéncias significativas de sua
historia” (2008, p. 29).

Na cancdo angolana percebemos similaridades quanto a esses aspectos cotidianos e, ao
mesmo tempo, de narrar parte da historia da nagdo. Segundo Moorman (2023), “o contexto ¢ a
localizacdo moldam a interpretagdo da musica”, acreditamos que, tanto para o intérprete quanto
para os ouvintes. A pesquisadora estadunidense ao escrever sobre “os sons da nagdo” angolana,
observa que nas letras das musicas populares, entre 1950 e 1970, “como emanagdes da vida nos
musseques e representacdes dessa vivéncia, podemos ver como 0s compositores e musicos
exploraram as limita¢Oes da vida sob o dominio colonial enquanto faziam as pessoas dangar”
(Moorman, 2023, p. 184).

Nosso enfoque é a andlise do texto literario, ainda que em constante dialogo com outras
areas do saber e das artes, em uma leitura condizente com os Estudos Comparados, por uma via
intersemiotica, intertextual e interdisciplinar (Carvalhal; Coutinho, 1994). A partir dessa leitura
analitica comparativa, temos como objetivo central revelar representac@es outras, com o intuito
de quebrar com as imagens cristalizadas e romper com o0s estereotipos, para assim, gerar novas
producdes de significados, quanto a valorizacdo das mulheres negras, em especifico, das
quitandeiras, procurando indicar como por meio de seu oficio construiram uma identidade
cultural. Em nosso corpus, nos contos, poemas e nas cangdes angolanas, as quitandeiras séo
homenageadas na luta pela sobrevivéncia diéria, na dura realidade das condicGes de género e
de classe na sociedade na qual estdo inseridas, por outro lado, sdo retratadas pelas qualidades
de grandes méaes, avds e/ou companheiras zelosas, sendo corporificadas pela descri¢do dos seus
trajes de panos da Costa coloridos e, por vezes, de joias e adornos como atributos estéticos.

No Brasil, nas varias representacGes textuais e iconogréaficas das quitandeiras no
passado colonial e imperial, a imagem que mais “preponderou sua participagado [foi] o universo
do trabalho livre ou sob o crivo da escravidao” (Schumaher; Brazil, 2007, p. 35). No inicio do
século XX, foram representadas em cartdes postais, e, sob o regime de 1930, segundo Hermano
Vianna, ao tentar fabricar um modelo de autenticidade nacional, “ndo foi escolhido um dos
antigos modelos regionais para simbolizar a nacdo, mas desses modelos foram retirados varios
elementos (um traje de baiana aqui, uma batida de samba ali) para compor um todo

homogeneizador” (Vianna, 1995, p. 61).
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Figura 5. CARYBE. Baiana. Nanquim sobre papel.

Fonte: CARYBE. As sete portas da Bahia, 1976.

Hermano Vianna, em O mistério do samba (1995), livro que, segundo o préprio autor,
“pode ser visto como um estudo das relagdes entre cultura popular [...] e constru¢ao de
identidade nacional” (Vianna, 1995, p. 33) traga um panorama sobre a transformacgdo que
fizeram com que manifestacGes culturais desprezadas na virada do século XIX, fossem
transformadas décadas depois “em simbolos nacionais e motivo de orgulho e zelo
preservacionista para ‘o povo brasileiro’” (Vianna, 1995, p. 63).

Vale referir que o traje de baiana a que faz referéncia o texto de Vianna, diz respeito as
quituteiras que — “nem sempre eram baianas de fato”, como lembra Pantoja — vestidas “com
roupas e turbantes brancos e enfeitadas com balangandas, comecaram a chegar a cidade na
década de 1830” (2008, p. 2). A cidade era o Rio de Janeiro, e essas vendedoras de acarajeé,
sendo hoje consideradas “patrimonio imaterial da nacdo e um dos icones mais reverenciados da
brasilidade”, segundo Schuma Schumaher e Vital Brazil (2007, p. 65), foram uma heranca da
Bahia, eternizando uma faceta representativa das quitandeiras. Faceta esta, presente nas
personagens dos romances e das canc¢des brasileiras selecionadas para a pesquisa, em que a
marca da escraviddo revela agdes pela libertagdo, por meio da independéncia financeira
conquistada gragas ao oficio de quitandeiras e, em algumas delas, refletida nos balangandés,
como resultado de uma projecdo econdémica. Assim, as quitandeiras tém variadas

denominagdes, a partir do produto que comercializam, como verificaremos no decorrer das
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andlises: as quituteiras (ttm como especialidade a comercializacdo de doces e salgados), as
ganhadeiras (originario de escravas de ganho), as baianas, como verificado anteriormente, e as
vendedeiras, englobando as peixeiras, as vendedoras de acarajé, de raizes e/ou frutas e ainda as
de produtos diversos, como artigos e/ou ervas com fins religiosos, rendas, tecidos etc.
Entendemos por representacdo a producdo de sentido que ocorre pela linguagem, seja
ela visual ou escrita, considerando determinados aspectos presentes e debatidos por Stuart Hall,
em Cultura e representacdo (2016), tendo em vista a representacdo: como “uma relagdo
complexa e mediada pelo mundo” (Hall, 2016, p. 65), portanto, mais proxima de uma
abordagem construtivista do que reflexiva ou mimética; a sua relacdo com o discurso (Hall,
2016) e quanto a fabulacdo do discurso, em Achille Mbembe (2021); como marcador da
diferenca e das contraestratégias nas politicas de representacdo, para que, assim, possamos
contestar as imagens estereotipadas das mulheres negras e/ou da sua ndo representatividade.
Desse modo, projetamos um olhar analitico literario em que vigore suas historias de lutas e
conquistas por meio do oficio de mercar pelas ruas, antecipando a posi¢do social das mulheres
como trabalhadoras e fazendo emergir suas acdes coletivas e solidarias no enfrentamento das
injusticas impostas pela colonizacdo portuguesa aos povos negros, tanto em Angola quanto no

Brasil.

A palavra kitanda

O verbete kitanda, no dicionario Kimbundu-Portugués Linguistico, botanico, histérico
e corografico, de Antonio de Assis Junior (s/d), consta em duas entradas, sendo a primeira:
Kitanda, sub. (I11) Mercado; feira; praca: — kla imbiji. / Posto de venda de géneros frescos. /
Loja de negdcios: — kla uénji. / O que é suscetivel de venda ambulante. E a segunda entrada:
Kitanda, sub. (111) Talas. / Estrado de méveis de taboinhas ou bordéo que se pde debaixo do
colchdo ou esteira. / Astela. // hole, zool. Paludina. / Auricula; bazio (Assis Junior, s/d, p. 145).
Pantoja, em nota, indica a entrada do verbete “quitanda” (com a inicial em qu e ndo em k) no
Vocabulario Universal da Lingua Portugueza, de 1889: Mercado, praca, lugar onde se compra
e vende. Lojinha ambulante, lugar onde se vendem frutos (La Fayette, Levino de Castro, p. 966
apud Pantoja, 2001, p. 67), significados correspondentes aos do dicionario de Assis Junior.

Podemos acrescentar a entrada no Dicionario de Braz da Costa Rubim??, de 1853, em que além

12 RUBIM, Braz da Costa. Vocabulario brasileiro para servir de complemento aos diccionarios da lingua
portuguesa. Rio de Janeiro: Emp. Typ. Dous de Dezembro de Paula Brito Impressor da Casa Imperial, 1853.
Disponivel em: https://digital.bbm.usp.br/handle/bbm/3886. Acesso em: 06 Ago. 2024,
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do significado como: “praca de comprar e vender” € acrescida a informacao: “lugar de mercado
— Taboleiro com géneros” (p. 66). Por fim, no dicionario Aulete Digital consta como: Bras. / sf
/, em trés entradas, 1. Pequena loja em que se vendem frutas, verduras, ovos etc. 2. Conjunto
de iguarias doces e salgadas feitas em casa. 3. Tabuleiro que contém essas iguarias. [F.: Do
quimb. kitanda 'feira #####]. E ainda consta a expressdo: Ter quitanda: 1 SP Pop. Ter boa
condicdo de salde, ou boa posicdo social'®. Interessante notar alguns aspectos quanto aos
significados no dicionario Aulete, primeiramente, a indicacdo inicial de ser uma palavra
brasileira e, ao final, a referéncia a origem do quimbundo, sendo escrita com a inicial com k e
seu significado resumido em “feira”. Depois, no item 3, correspondente ao dicionario do século
XIX de Rubim, o significado de tabuleiro que contém iguarias, ou seja, podemos identificar
aqui a kinda [cesto] das angolanas ou o tabuleiro da baiana, consagrado como um dos simbolos
nacionais, na canc¢do “No tabuleiro da baiana”, de Ary Barroso, na qual descreve os alimentos
nele transportados: “No tabuleiro da baiana tem/ vatapa, oi/ caruru, mugunza/ tem umbu pra
1016”. Por fim, a expressdo “ter quitanda”, sendo identificada como uma palavra popular tipica
de Sao Paulo, significando “ter boa posi¢do social” além de “ter boa condicao de saude”, o que
coincide com a nossa leitura sobre oficio das quitandeiras possibilitarem essa “boa posigao
social”.

Segundo Selma Pantoja, a palavra kitanda, em kicongo, deriva do termo dos povos
umbundu, (dando origem a palavra em portugués com qu), para designar 0s espagos de troca
bastante comuns na parte centro-ocidental do continente africano. Comércio esse em que
ocorria desde o abastecimento de alimentos até o trafico de escravizados (Pantoja, 2001;
Oliveira, 2016), como também identifica Domingos Van-Dunem (1987), a designacdo de
kitanda para os lugares de vendas transformados em feiras.

N&o podemos esquecer de que o porto de Luanda, entre os séculos XVI e XIX, foi
central no tréafico transatlantico de escravizados, s6 mudando essa situacdo, em meados de 1840,
apos a proibicdo e o patrulhamento por parte dos britanicos, o que fez com que esse tipo de
comercializacdo, entdo considerado ilegal, fosse transferido “para portos mais discretos no sul
e no norte da colonia, de onde continuaram a exportar escravos para Brasil e Cuba” (Oliveira,
2018, p. 448).

Por meio do reconhecimento da diversificada interacdo no universo Atlantico chega-se
a uma unidade desse sistema, como lembra Pantoja, “as conexoes transatlanticas podem ser

detectadas com a reconstrucdo das trajetorias de populaces chegadas ao Novo Mundo, num

13 Dicionario Aulete Digital. Disponivel em: https://www.aulete.com.br/quitanda. Acesso em: 05 Ago. 2024.
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fluir de produtos, pessoas e ideias” (Pantoja, 2001, p. 46), em que a migra¢do forgada de
africanos ndo deve ser subestimada “ao privilegiar o fator europeu na constru¢do do mundo
Atlantico” (Pantoja, 2001, p. 46), uma vez que, havia “um entrecruzamento dos interesses de
comerciantes africanos, luso-africanos, ‘brasileiros’ e metropolitanos” (Pantoja, 2001, p. 49),
no século XVIII.

Paul Gilroy acentua o quanto “¢ imperativo impedir que a didspora se torne apenas um
sinénimo de movimento” (2012, p. 22), ignorando o conflito e a violéncia envolvidos nessas
travessias. E, assim, procurar ver/desvelar “sob a ideia-chave da didspora”, nao a raga, “e sim
formas geopoliticas e geoculturais de vida que sdo resultantes da interacdo entre sistemas
comunicativos e contextos que elas ndo s6 incorporam, mas também modificam e transcendem”
(Gilray, 2012, p. 25). Dentre essas modificacdes e formas de interacdo e de incorporacdo de
novos elementos, podemos observar as trocas linguisticas.

O portugués falado no Brasil tem significante influéncia de linguas africanas, como
defende Yeda Pessoa de Castro ao longo de anos de pesquisa. Segundo a autora, dentro de uma
“notavel diversidade de linguas, todas elas tém uma origem comum que ¢ a grande familia
linguistica Niger-Congo” (s/d, p. 3). Da regido banto, “as de maior nimero de falantes no Brasil
foram o quicongo, o quimbundo e o umbundo. O quicongo é falado na Republica Popular do
Congo, na Republica Democratica do Congo e no norte de Angola. O quimbundo € a lingua da
regido central de Angola. O umbundo € falado no sul de Angola e em Zambia” (s/d, p. 3). Como
veremos no capitulo 3, quanto a quitandeira Catarina, do romance A casa da agua, personagem

que volta a falar a sua lingua materna, o ioruba, acrescentamos:

Quanto as linguas oeste-africanas, chamadas de “sudanesas”, as mais
importantes foram as linguas da familia kwa, faladas no Golfo do Benim. Seus
principais representantes no Brasil foram os iorubas e os povos de linguas do
grupo ewe-fon que foram apelidados pelo trafico, de minas ou jejes. (Castro,
s/d, p. 3)

Na perspectiva da Linguistica, em diversos artigos, entre 2008 e 2014, Negréo e Viotti
defendem “a hipotese de que o portugués brasileiro ¢ uma lingua transatlantica, que emergiu
numa condi¢do socio-histérica particular como uma variedade colonial resultante de um
processo de intenso e extenso contato linguistico” (2014, p. 294). As autoras seguem a
denominacao “lingua transatlantica” com base em Luiz Felipe de Alencastro (2000), conforme

a exposicdo a sequir,
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A ideia dessa denominacéo foi inspirada na analise de Alencastro (2000), para
guem a formacdo da nacdo brasileira se deu a partir de fortes relacdes
econdmicas mantidas entre o Brasil e Angola, desde o século XVI até o fim
do trafico, em meados do século XIX, em um espaco transcontinental
constituido pelas rotas maritimas que ligavam Portugal, Brasil e a Africa
ocidental. (Negrdo e Viotti, 2014, p. 294)

Em artigo sobre o contato entre o quimbundo e o portugués, como também sobre os
impactos na gramatica do portugués angolano e brasileiro, as autoras assinalam,

O que temos procurado mostrar, entdo, é que o portugués brasileiro teve sua
formac&o iniciada antes mesmo da descoberta do Brasil e de sua colonizacéo.
Os agentes pioneiros dessa formacdo foram justamente europeus e africanos
ja acostumados as situa¢des de multilinguismo e multiculturalismo em que
viviam, tanto na Europa, quanto na Africa, mas também no oceano Atlantico
gue, nos séculos da expansdo mercantilista, se transformou numa extensado
desses territorios, ligando-os a América. (Negrao e Viotti, 2014, p. 296)

No contexto dos interesses econdmicos, a pratica do comércio de rua atravessou o
Atlantico e chegou ao Brasil. Os pontos de venda de variados produtos, desde alimenticios,
passando por objetos religiosos ou utensilios domésticos, até tecidos, linhas e agulhas,
conduzidos pelas quitandeiras, tornaram-se referenciais. Pantoja elenca alguns desses espacos
que abasteciam os navios no periodo do trafico transatlantico, em Luanda, como a “Quitanda
da Capota, a Quitanda da Fazenda, o Largo da Alfandega e a Quitanda Grande” (2008, p. 1).
No Brasil, no século XVIII, a autora destaca a Grande Quitanda, em Salvador — vale ressaltar a
coincidéncia do nome, sendo apenas invertida a ordem das palavras, da Quitanda Grande, em
Luanda e da Grande Quitanda, em Salvador —, em S&o Paulo, a Rua da Quitanda Velha, e no
século X1X, a Rua da Quitanda, no Rio de Janeiro.

Outra caracteristica em comum do comercio de rua entre Angola e Brasil foi a
preocupacdo das autoridades dos respectivos paises com a modernizacdo das cidades e,
consequentemente, com a chamada “higieniza¢ao” das ruas, levando as quitandas, que ocorriam
ao ar livre, para espacos mais especificos com a construcéo de prédios. Um desses espagos de
Luanda € o mercado Xamavo, presente na ficcdo de Jofre Rocha e de Boaventura Cardoso.

Quanto ao vocabulo “kitandeira”, Domingos Van-Dunem, em publicacdo de 1987,
amparado em pesquisas de dicionarios e enciclopédias, como também apresentando excertos
literarios, procura desenvolver o significado da palavra kitandeira diferenciando-o de uma
referida polémica presente em paises latino-americanos desde 1923, que classificava o

substantivo de origem americana como “la vagabunda de los callejones patrios" (Van-Dunem,
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1987, p. 5).

Antes de entrar na contenda, 0 autor chama a atencéo para 0s mais variados significados
atribuidos ao vocabulo por intelectuais, cientistas e artistas. Entre os quais, a hipdtese de a
palavra derivar de “quita”, que “no linguajar chileno identifica o cachimbo dos indios que
velhos escravos angolanos deixaram nas Américas” (Van-Dunem, 1987, p. 6). O autor
prossegue indicando que essa associacao talvez se baseie no passado historico em que a folha
do tabaco era usada como moeda, porém, apesar de considerar uma boa hipdtese, ndo aprofunda
a pesquisa a esse respeito. Van-Dunem ainda defende que itanda, raiz da palavra kitanda,
corresponde ao “plural de kitanda: estrado de bord&o entrelagcado que essencialmente servia de
colchdo” (Van-Duinem, 1987, p. 17) (correspondente a “talas”, em uma das entradas do
dicionario Kimbundu-Portugués, visto no inicio do topico). Segundo o jornalista, a itanda tanto
era utilizada como bancos quanto como expositores e, principalmente, como medida, na venda
do tabaco, por exemplo.

Van-Dunem volta-se para a hipotese que o fez refletir sobre a origem do vocébulo,
denunciando o “degradante peso socioldgico” que carrega a associagdo de kitandeira com
prostituta, pelo contraste com a experiéncia de muitas quitandeiras angolanas. Segundo o
jornalista, ainda que algumas vendedoras tenham recorrido a prostituicdo, — 0 que considera a
ocorréncia pelas condi¢Ges impostas pela colonizacdo e pela mudanca da economia de
subsisténcia para a economia de mercado, assentado no lucro —, ndo se justifica associar o
vocabulo a prostituicdo. Nem mesmo generalizar toda uma classe trabalhadora, com seus
“esforcos e sacrificios para arrancar os filhos das agruras do colonialismo”, sobretudo, por uma
“trajetoria historica” que revela a “elevacdo social e cultural” das quitandeiras por meio da
renda de seus negécios (Van-Dunem, 1987, p. 7).

Embora Van-Dinem procure ndo generalizar, e com razdo, a associacdo das
quitandeiras com a prostitui¢do, o autor também ndo nega que algumas precisavam recorrer a
venda do préprio corpo por necessidades econémicas, e traz como exemplo uma interlocugéo
literaria com os versos: “A quitandeira/ que vende fruta/ vende-se”. A estrofe, do poema
“Quitandeira”, de Agostinho Neto — 0 qual analisaremos com mais vagar no capitulo 2 —, ilustra
0 quanto o poeta estava envolvido com os problemas da populacdo angolana, vivenciando as
demandas sociais, subjetivadas em sua criagdo literaria. Para complementar essa leitura pelo

viés ficcional, acrescentamos a estrofe de outro poema do nosso corpus,

Zefa mulata
0 corpo vendido
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batom nos labios
os brincos de lata
sorri
abrindo o seu corpo
— seu corpo cubata!
Seu corpo vendido
viajado
de noite e de dia.
— Luanda onde esta?

Mana Zefa mulata

0 corpo cubata

0s brincos de lata
vai-se deitar

com quem lhe pagar
— precisa comer!

Nos versos de “Cancdo para Luanda”, mais detalhadamente analisados no 2° capitulo,
Luandino Vieira constroi um didlogo com as quitandeiras ao perguntar onde se encontra
Luanda. Entre as quitandeiras, figura Mana Zefa, que vende o corpo para sobreviver, sendo este
associado as moradias da populacdo angolana, as cubatas simples, de lata como seus brincos,
mas assim como 0 Seu corpo, servem de abrigo para aqueles que pagarem. Por esses exemplos,
podemos verificar que nos textos ficcionais angolanos, as mulheres negras e mesticas séo
“arrastadas a vida do prostibulo em razao da fome que as assola”, pelo viés de uma “literatura
engajada no que concerne as personagens que nada mais tem a vender a ndo ser o proprio corpo”
(Macédo, 2008, p. 132). Em nossa leitura mais adiante sobre os poemas de Agostinho Neto e
Luandino Vieira, verifica-se 0 que Tania Macédo identifica nos “textos dos anos 1970”
angolanos, em que as personagens femininas “trabalhadoras reificadas do sexo figuram como
seres cuja humanidade plena somente seria atingida a partir da independéncia de Angola”
(Macédo, 2008, p. 132).

Sendo assim, Van-Danem recorre a dicionarios e enciclopédias, como o Dicionério
Prético-Ilustrado, em que quitandeira é o0 mesmo que “regateira. Mulher sem educagdo”. Ou
ainda, em Morais, no tomo 9, p. 116: “Mulher que vende em quitanda ou faz bolos”, segundo
0 jornalista, correspondente ao termo em kimbundu. Incluindo, também, com “a mesma
opinido” sobre o vocabulo, a Enciclopédia Luso-Brasileira, que contava com 0s escritores
brasileiros José de Alencar, Machado de Assis e Aluisio Azevedo entre seus colaboradores
(Van-Ddnem, 1987, p. 14).

Dos diversos significados para o vocabulo kitandeira, Van-Dunem defende aqueles

associados ao comércio ambulante de produtos, conforme Ana de Sousa Santos apresenta em
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monografia de 1967

Nome que deriva de quitanda, corrupcao e assimilagdo portuguesa do termo,
hoje perfeitamente integrado no vocabulario nativo como sindnimo de abadi
sing. mubadi vocabulo pelo qual sdo conhecidas as vendedeiras que efetuam
0 comércio sedentario ou ambulante. (Sousa apud Van-Dunem, 1987, p. 14 e
15. Grifos do autor)

Pantoja esclarece que as quitandeiras eram denominadas de acordo com o produto
comercializado, sendo divididas em categorias, como mubadi para a vendedora e mukwa para
a dona do produto. Algumas vendiam produtos variados, mas aquelas que vendiam produtos
especificos eram identificadas de acordo com a especialidade: “mubadi wa fadinya, vendedora
de farinha; mubadi wa fuba ya kindele, vendedora de farinha de milho”, ou ainda, “mubadi
makezu nijinjibidi, vendedora de gengibre e cola” (Pantoja, 2001, p. 47). No Dicionério
Analdgico, de Francisco Ferreira dos Santos Azevedo®®, a palavra “quitandeira” consta na
entrada 895. Descortesia, associado entre outros termos depreciativos a “regateira” (p. 431 e
432), enquanto o vocabulo no masculino, “quitandeiro” consta na entrada 797. Mercador (p.
373), com significados associados ao oficio: homem de negdcios, negociante, entre outros. A
mesma diferenca entre os géneros e seus significados é encontrada no Aulete Digital, que para
“quitandeira” encontramos: s. f. || (Bras.) dona de quitanda. Regateira; mulher grosseira ou sem
educacdo. F. Quitandeiro'®. Ja para o vocabulo no masculino: sm. 1. Dono ou empregado de
quitanda. 2. Individuo que prepara quitandas. / [F.: quitanda + -eiro]. Curioso notar o sufixo
feminino —eira diferenciado e associado a algo negativo quanto ao seu significado em mais de
um dicionario.

Os prefixos e os sufixos sdo anexados ao radical das palavras e, assim, geram alteracfes
em seus significados. A derivacdo do sufixo é formada pela sua anexacdo a direita do radical,
como em quitand —eiro, -eira. Em pesquisa sobre a origem dos sufixos —eiro e -ita em portugués
Melo (2006) localiza tanto no Dicionario Eletrénico Digital Houaiss (2001) quanto no
Dicionario Etimologico Nova Fronteira da lingua portuguesa, de Cunha (1986) uma ampla
gama de significados de cunho popular, formando adjetivos e substantivos. Dentre os diversos

significados, destacamos a definicdo do Houaiss (2001), por compreender a questdo da

14 SANTOS, Ana de Sousa. Quitandas e quitandeiras de Luanda. In. Boletim Inst. Investigacio Cientifica de

Angola (Luanda), 1967, apud VAN-DUNEM, 1987.

15 AZEVEDO, Francisco Ferreira dos Santos. Dicionario Analdgico da Lingua Portuguesa. Ideias afins,

Thesaurus. 2 ed. Obras de referéncia. Lexicon Editora digital. Disponivel em:

https://archive.org/details/dicionario-analogico-da-lingua-portuguesa-2e/mode/2up. Acesso em: 06 Ago. 2024.

16 Dicionario Aulete Digital. Disponivel em: https://www.aulete.com.br/quitandeira. Acesso em: 06 Ago. 2024.
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associacdo do oficio, bem como do local de trabalho: “quanto as nog¢des semanticas, o suf.
ocorre: 1) predominantemente em voc. qualificativos e/ou designativos de homens e mulheres
que exercem determinados oficios, profissdes, atividades etc., 0s quais sdo formados por: a)
subst. que designa o produto do trabalho ou matéria que deve ser comercializada e/ou sobre a
qual se fundamenta a atividade do agente + -eiro/-eira: aguilhoeiro, alheira/alheiro, barbeiro,
batateiro, costureira/costureiro, lancheiro 'empregado de bar que prepara lanches', leiteiro,
oleiro, padeiro, pipoqueiro, relojoeiro, sapateiro etc.” (Houaiss Digital apud Melo, 2006, p. 69).
Aqui parece nao haver diferencas de significacfes das derivacdes no feminino e no masculino
que ocorrem nos dicionérios, desde o Dicionério Pratico-llustrado consultado por Van-Dinem
até o atual Aulete Digital, nem mesmo localizamos essa diferenca no decorrer da pesquisa de
Melo. Mas no texto ficcional essas caracteristicas da “desordem” ¢ da “ma educacdo” sao
associadas a personagem Nga Fefa Kajinvunda, desde o seu préprio nome, pois, Kajinvunda,
como vimos anteriormente, significa “desordeira” em portugués. Podemos associar ainda a
personagem a caracteristica de “regateira”, de acordo com o dicionario Aulete, aquela que
discute grosseiramente, com impertinéncia ou como aquela que deprecia 0 outro, como
verificaremos na analise mais adiante.

Voltando ao texto de Van-Ddnem, este se mostra permeado de certos excessos,
sobretudo ao se referir a prostituicdo como o contrario do “caminho honesto” ou como sinénimo
de indigno, ultraje ou desonra. Como podemos observar também na sua visao sobre a historia,
de que “ndo admite verdades irrefutaveis e repudia jogos de talentos” (Van-DUnem, 1987, p.
19). Reservadas essas questdes, vale encerrarmos com a sua conclusdo quanto ao vocabulo:
“Assim, podemos colocar a mesa da discussdo, a informagdo de que kitandeira, substantivo
nascido de itdnda, vem de fato, de kitanda; lugar de negdcios criado pelo ngamba [carregador],
o produtor que inspirou ao negreiro a feira onde ele proprio foi objeto de transagao [...]” (Van-
Dunem, 1987, p. 19. Grifos do autor).

Pelo olhar do escritor Pepetela, que dedica um capitulo do livro Luandando (1991) as
quitandeiras e ao mercado, a quitandeira é a principal personagem desse espaco de
comercializagdo e que ocupa lugar de destaque na literatura angolana, colorindo com “seus
panos fartos” e enchendo as ruas “com pregdes anunciando frutas e legumes” (Pepetela, 1990,
p. 139):

Que teve de suportar todas as humilhacbes e privagdes para poder criar e
educar os filhos. O que é realmente verdade, porque muita boa gente estudou
gracas ao sacrificio das quitandeiras, plenamente conscientes de que 0s seus
filhos s se elevariam na escala social se tivessem habilitacGes literérias. E
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guando se pensa nas quitandeiras de Luanda, visualiza-se uma senhora forte,
mais alargada ainda pelos numerosos panos, sentada atras de sua banca, o
fogareiro apurando o almoco a seus pés e um ar maternal, mesmo se reservado.
A dignidade que pauta cada gesto seu levam o fregués a respeité-la [...].
(Pepetela, 1990, p. 139)

Por esse viés, as quitandeiras antigas, que vivenciaram o periodo colonial e o pds-
independéncia em Angola, inspiravam respeito e eram conscientes da necessidade do estudo
para os seus filhos, sendo este possibilitado por meio do trabalho delas.

Tania Macédo, em Luanda, cidade e literatura (2008), ao refletir sobre a literatura
angolana produzida ao final da década de 1950, periodo correspondente, segundo a autora, a
autonomia literaria e a consolidagdo dessa produgdo, apresenta as quitandeiras entre “a
constitui¢do de alguns tipos de personagem” (p. 216), assim como o mercado como um dos
espacos de destaque para uma analise que relaciona texto e contexto.

Sobre 0s espacos por elas percorridos, como 0s mercados, as ruas e 0s musseques de
Luanda, Macédo adverte para se ter cautela nessa relagao entre texto e contexto, pois a literatura
ndo trilha os reais caminhos geogréaficos, mas sim, aqueles que auxiliam na constru¢do de um
imaginario ficcional. Enquanto sobre as quitandeiras, destaca tanto os referenciais do simbolo
da forca ligado ao trabalho e a sagacidade — ““ja que sdo responsaveis ndo apenas pelo equilibrio
da vida familiar, pela economia doméstica” (Macédo, 2008, p.126) — quanto ao simbolo mitico
da mama Africa, ao atuarem como provedoras e protetoras, responsaveis “também pela
educacao dos filhos” (Macédo, 2008, p. 126).

Portanto, ainda que a literatura ndo seja um retrato fiel da realidade, e nem esperamos
que assim o seja, “afinal, referéncia nao ¢ correspondéncia” (Hutcheon, 1991, p. 186), realiza
por meio da ficcdo uma leitura complexa, alargando nossa percepcdo sobre as personagens
quitandeiras que mantém a subsisténcia da familia e, em alguns casos, conquistaram bens e
conforto material, por meio de seu oficio.

Nossa proposta de divisdo de capitulos procurou abarcar as quitandeiras representadas
em contos e em narrativas-poéticas angolanas, como também em canc¢des angolanas e
brasileiras e em romances brasileiros, mantendo um dialogo com outras formas artisticas, como
as artes plasticas e o teatro.

Assim, no capitulo 1, intitulado, “Nga Fefa Kajinvunda e Nga Palassa did Mbaxi,
quitandeiras do mercado Xamavo: Entre a confusao e o lamento, o predominio do tragico”,
procuramos analisar como os contistas angolanos, Boaventura Cardoso, em ‘“Nga Fefa
Kajinvunda” (1982), e Jofre Rocha, em “De como Nga Palassa dia Mbaxi, kitandeira do Xa-
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Mavu e devota conhecida desde Sant’Ana até a Senhora da Muxima renegou todos seus santos
e oracdes” (1980), representam as quitandeiras. Dessa forma, nosso enfoque incide quanto aos
espacos por elas percorridos, quanto a propria configuracao das personagens, enquanto pessoas
do cotidiano das ruas, com seus trajes e gestos, como também, quanto as tensdes sociais do
periodo colonial angolano na interseccionalidade de género, raca e classe. No decurso do
capitulo sdo desenvolvidos aspectos referentes aos movimentos literarios angolanos, e de como
a literatura, por meio da imaginacao, de escolhas estéticas e de subjetividades, volta-se para a
memoria, a oralidade e a identidade.

No capitulo 2, “As quitandeiras tém voz, gestos e¢ acgdes, sendo sujeitos de suas
trajetorias nas narrativas poéticas e cancionais”, focalizamos as quitandeiras representadas nos
poemas angolanos, “Quitandeira” (1961), de Agostinho Neto e “Cangdo para Luanda” (1957-
58), Luandino Vieiral’, nas quais, enquanto em Luandino Vieira a estrofe inicial questiona as
mulheres identificadas por nome e oficio, “Luanda onde esta?”, nos versos de Agostinho Neto
encontramos a afirmacao daquela que reconhece que: “Tudo tenho dado/ Até mesmo a minha
dor/ e a poesia dos meus seios nus/ entreguei-as aos poetas”. Conforme analisaremos mais
adiante, os poetas dirigem-se as quitandeiras ao refletirem sobre nacionalidade e questdes
sociais em forma de didlogo e de escuta.

Para compor o didlogo intertextual, adicionamos a pesquisa letras do cancioneiro
popular angolano e brasileiro, ao considerarmos as letras das cang¢fes proximas tanto da forma
da poesia quanto do carater de cronica do cotidiano, complementando, assim, o corpus da
analise comparada que aqui pretendemos desenvolver. Lembrando que “a tarefa de ‘comparar’
ndo é simplesmente aproximar textos, mas problematizar as questdes de fundo estético, artistico
e ideologico que deles podem nascer, a partir de possiveis vinculos criados entre os textos [...]”
(Inécio, 2018, p. 40). Sendo assim, selecionamos as cancGes dos angolanos Ruy Mingas,
"Makezu" (1974) (sobre poema de mesmo nome, de 1961, de Viriato da Cruz) e Waldemar

Bastos, "Velha Chica” (1980), assim como, as cangdes do brasileiro Dorival Caymmi, “A preta

17\/ale mencionar que sendo comumente reconhecido por seus contos e romances, em nossa pesquisa destacamos
uma das produgdes liricas do escritor Luandino Vieira pela tematica em questdo. Ao associar a representacdo das
quitandeiras a imagem de Luanda, consideramos a relevancia do poema “Cangio para Luanda” em nosso COrpus
de pesquisa. O escritor participou de algumas antologias poéticas, publicadas em Portugal, tais como, Poesia
angolana de revolta: antologia, na qual esta presente o referido poema, com a organizagdo de Giuseppe Mea,
1975, Antologia tematica de poesia africana, 1: na noite gravida de punhais, organizada por Mario de Andrade,
1975 e No reino de Caliban: antologia panorémica da literatura africana de express@o portuguesa I1: Angola,
Sdo Tomé e Principe, sob organizacdo de Manuel Ferreira, de 1976. Além da referida antologia que usaremos na
presente pesquisa: Antologias de Poesia da Casa de Estudantes do Império 1951-1963: Antologias de Poesia —

Angola e S. Tomé e Principe — VVolume I. Unido das Cidades Capitais de Lingua Portuguesa (UCCLA), 2014.
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do acarajé” e “O que € que a baiana tem?” (ambas de 1939). Nossa leitura volta-se para a voz
das personagens, nos lamentos dos pregdes, e para as narra¢cdes evocadas pelas memorias dos
tempos coloniais, angolano e brasileiro, com suas respectivas caracteristicas, diferencas e
aproximacdes. A cangdo, em sua “dupla natureza” (Napolitano, 2002, p. 79), € um género
musical formado por melodia e letra (Tatit, 2008), no entanto, em nossa anélise sera
preponderado o aspecto da letra da cangdo, ainda que, em algumas andlises, estendamos para
outros aspectos relacionados as cangdes selecionadas, como o ritmo, a performance dos artistas,
os discos das quais fazem parte (descricdes plasticas e contextualizacdo historico-artistico-
social).

Por conseguinte, as producdes culturais literarias e musicais angolanas, dos escritores e
musicos aqui selecionados, procuram revelar um traco de identidade em suas prosas e poesias
(por vezes cantada), dando continuidade ao projeto historico e literario, Vamos descobrir
Angola (1948), a partir de uma escrita ficcional que se volta para as questfes sociais e valoriza
a cultura de seu pais, valores esses subjugados pelo colonizador portugués. Podemos dizer que
esse movimento foi a base dessas produc@es, configuradas por uma ruptura politico-cultural
com os referenciais europeus, e, a0 mesmo tempo, de afirmacdo das particularidades regionais
(Abdala Junior, 2006). Esse espirito de rejeicdo alimentado por a¢cdes de contestacdo formava
uma espécie de “combustivel duradouro que manteria acesa a ansia pela liberdade alcangada
em 1975, por acdo de uma militancia intelectualizada, que faria, para além do uso das armas e
da violéncia, o uso também da musica, da literatura, e do jornalismo” (Kuschick, 2016, p. 35).
Nesse contexto, o0 movimento, ao ser fomentado por intelectuais angolanos da Casa dos
Estudantes do Império (CEI), em Portugal, fortaleceu o elo entre cultura e resisténcia. Periodo
da Revista Mensagem, do grupo teatral O Gexto e do grupo musical Ngola Ritmos, essas
diversas formas culturais, nas palavras de Abdala Jr., “como por fendas do convencional,
penetram a maneira de ser e de sentir a nacdo dentro de uma dinamica cultural em que a
nacionalidade € (re)imaginada” (2006, p. 211).

Para o capitulo 3, “Bertoleza e Catarina: Diferentes trajetOrias entre a morte como recusa
do cativeiro e o percurso de retorno a Africa”, direcionamo-nos para a representacio das
quitandeiras na literatura brasileira, nos romances, O corti¢o (1890), de Aluisio Azevedo, e A
casa da agua (1969), de Antonio Olinto, com enfoque sobre a dificil experiéncia, no universo
de heranca colonial, vivenciada pelas quitandeiras Bertoleza e Catarina, respectivamente.
Tencionamos destacar como cada personagem utilizou de diferentes estratégias para escapar do

lugar “natural” que lhes foi imposto por sociedades racistas e sexistas, seja resistindo ao expor
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a propria vida, como Bertoleza, ou, conquistando a volta as suas origens africanas, como
Catarina.

Essas obras sdo referenciais da literatura nacional, sendo O cortigo considerado um
romance de estética realista-naturalista e A casa da agua um romance social ambientado entre
o0 Brasil e o continente africano. Dessa forma, os romances selecionados configuram memarias
coletivas, seja pela representacdo do espaco coletivo de moradia que d& nome ao romance de
Aluisio Azevedo, seja quanto a diaspora africana em Olinto. Outro elemento em comum entre
0s romances é a convivéncia entre identidades hibridas.

Por fim, ao nos voltarmos para o passado e analisar o papel historico da mulher negra,
por meio das variadas representacdes das quitandeiras no plano ficcional angolano e brasileiro,
nossa pesquisa mantém um dialogo com a atualidade quanto as imagens e aos imaginarios sobre
o feminino negro, que enfrenta um racismo estrutural tanto de género quanto étnico. Segundo
Rosane Borges, “é preciso implodir o imaginario — grande repertério de imagens, imemorial,
em que ja nascemos nele” — e a partir disso “pensar numa reparticio do comum a partir da
visibilidade”, uma vez que, “reconhecimento supde imagem”, o que “além de direito, pela
representacdo € um vetor importante para o pertencimento do mundo” (Borges, 2020).
Concluindo, nossa anélise comparativa tem como base a linguagem literaria, a partir de seus

elementos formais e organizacionais.
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1. Nga Fefa Kainvunda e Nga Palassa dia Mbaxi, quitandeiras do mercado Xamavo: Entre
a confusdo e o lamento, o predominio do tragico

Neste primeiro capitulo, nos centramos nas quitandeiras representadas nos contos: “Nga
Fefa Kajinvunda”, de Boaventura Cardoso e “De como Nga Palassa dia Mbaxi, kitandeira do
Xa-Mavu e devota conhecida desde Sant’Ana até a Senhora da Muxima renegou todos seus
santos e oragdes”, de Jofre Rocha. Publicados em 1977, retratam o periodo colonial em Angola,
tendo como espaco central o mercado Xamavo, porém com diferentes formas de abordagem. O
Xa-Mavu, grafia utilizada no conto de Jofre Rocha, foi um mercado tradicional em Luanda, em
gue um desabamento, no ano de 1948, deixou muitas vitimas entre quitandeiras e fregueses,
configurando em um deslizamento do contexto histdrico para o texto ficcional. Assim, cabe

lembrar, esses contos caracterizam escritas que,

N&o se furtam a realidade como matéria literéaria; antes, a procuram. N&o
temem, contudo, iluminar essa realidade sob as mais diversas luzes: a
memoria, a tradi¢do popular, o cotidiano ou as vivéncias pessoais dos autores.
Séo os variados caminhos que conduzem a representacdo literaria, sempre
exigindo reformulagdes e rupturas. (Macédo, 2008, p. 189)

Iniciamos por uma contextualizacdo sobre a publicacdo das obras e a producdo literaria
angolana, expondo o quanto os movimentos literarios auxiliaram na elaboracdo de narrativas
voltadas para “o caréter nacional africano como forca motriz de processo” (Abdala Junior,
2006, p. 212). A seguir, adentramos as analises dos contos, com o enfoque quanto aos espacos
percorridos e quanto a prépria configuracdo das personagens enquanto pessoas do cotidiano das
ruas, com seus trajes e gestos. No decurso do capitulo, salientamos como a literatura, por meio
da imaginacdo, de escolhas estéticas e de subjetividades, se volta para a memoria, a oralidade
e a identidade, finalizando com uma leitura sobre o quanto das tensbes sociais do periodo
colonial angolano, no entrecruzamento de género, raca e classe, transparece na narrativa dos

contos.

1.1. Contextualizacao sobre a publicacé@o das obras e a producéo literaria angolana

Os contos selecionados para a pesquisa foram publicados no Brasil, na Colecdo Autores
Africanos, da editora Atica, que manteve publicacdes de 1979 a 1991. A colecéo retine 27 obras,

sendo Estdrias do musseque, de Jofre Rocha, a n. 5 (1980) e Dizanga dia muenhu, de
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Boaventura Cardoso, a n. 16 (1982), apresentando glossario com notas do editor, o que é
fundamental para o leitor brasileiro, principalmente, nas obras de Cardoso e de Rocha por
mesclarem em suas escritas 0 portugués ao quimbundo, uma das 11 linguas locais de Angola.
O titulo do livro de Boaventura Cardoso, por exemplo, é em quimbundo, e traduzido para o
portugués significa: Na lagoa da vida, demarcando, dessa forma, o lugar de onde se fala e quem
fala, ou seja, Angola sendo retratada por angolanos, conforme desenvolvemos, mais
detalhadamente, em nossa dissertacdo de Mestrado (2016).

A Colecdo Autores Africanos®® retine tanto obras das Literaturas Africanas de Lingua
Portuguesa, de Angola, Mocambique, Cabo Verde e Guiné, quanto de outros paises do
continente, como Congo, Costa do Marfim, Nigéria, Senegal, Soméalia e Tunisia. Ha 3
publicacbes do escritor Luandino Vieira, sendo o primeiro da Colecdo o romance: A vida
verdadeira de Domingos Xavier (1979), contando ainda com os contos reunidos, no N. 10, em
Luuanda (1982) e encerrando, no N. 27, com o romance Nés os do Makulusu (1991). Consta
ainda, em seu N. 24, a compilacéo de poemas de Agostinho Neto, Sagrada Esperanca (1985),
que também utilizaremos em nossa tese.

A coletanea de Jofre Rocha intitulada Estorias do musseque é formada por 5 contos, 0s
quais as narrativas ttm como elemento em comum a vida nos musseques, sob 0os dominios da
colonizagdo e a sua consequente cisdo social. O primeiro, intitulado “Monandengues”
[criancas], entre as traquinagens das criancgas, deixa transparecer em sua narrativa as tensoes
sociais do periodo, como na divisdo racial refletida na divisdo espacial da sala de cinema, em
que as cadeiras superiores sao reservadas aos brancos, enquanto no bilhete da geral “escreviam
14 com aquelas letras grandes encarnadas: ‘SO PARA PRETOS’” (Rocha, 1980, p. 7, grifo do
autor). Fora da ficcdo, as cisdes estavam presentes na propria configuracdo da cidade de
Luanda, dividida entre “a Baixa (o centro) e os musseques (a periferia), entre a cidade do asfalto
e os musseques (lugares arenosos), e entre a cidade branca e os musseques (bairros africanos)”
(Moorman, 2023, p. 76), espagos sobre os quais detalharemos no decorrer das analises.

A seguir, o conto “O drama de Vavo Tutlri” € a narrativa mais breve da coletdnea, com
5 paginas, enguanto os outros variam entre 8 e 9 paginas. Ao final de alguns contos foi incluida
a data de producéo, lembrando que sé foram reunidos e publicados em 1977, este, por exemplo,
tem como data, agosto de 1965, periodo em que Jofre Rocha mantinha ativa participacdo
politica como membro do Movimento Popular pela Libertacdo de Angola (MPLA), sendo

18 Os livros da Colecdo podem ser encontrados na Biblioteca Florestan Fernandes, da Faculdade de Filosofia Letras
e Ciéncias Humanas (FFLCH), na Universidade de S&o Paulo (USP).
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perseguido pela repressdo colonial, desde 1961, e preso em junho daquele ano, “ao desembarcar
no aeroporto de Lisboa, onde pretendia continuar seus estudos. A partir de entdo, é
sucessivamente detido até 1968” (1980)*°. A narrativa retrata a fome e a solidio da mais-velha?
Vavo Tutdri, que, ao quase desmaiar depois de passar o dia sem comer, recebe a solidariedade
da jovem Catita, “filha duma vizinha” que gostava de “ouvir as histérias que a velha ndo gostava
muito de contar porque lhe faziam lembrar os filhos que ja tinha perdido” (Rocha, 1980, p. 18).
Nas Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa, em geral, as mais-velhas, ou as avds, séo
representadas “como agentes da memoria cultural familiar e comunitaria, bem como porta-
vozes do mundo feminino”, e no caso de Vavo Tuturi, “confinada ao espago doméstico” (Silva,
2016, p. 154).

Em decorréncia das transformac@es que a cidade de Luanda foi sofrendo, com a chegada
de portugueses, assim como alguns periodos de escassez de alimentos, o papel das quitandeiras
foi essencial para suprir essas necessidades basicas. A “fronteira” entre o asfalto e os musseques
(como no conto de Luandino Vieira, em A cidade e a infancia) reflete essas transformacoes

espaco-sociais, incluindo as atividades comerciais, de acordo com Santos (2011),

Com o tempo, as quitandas védo surgindo como uma das faces do musseque,
intimamente ligadas ao trabalho feminino de rua, onde ressaltam as figuras da
lavadeira e da quitandeira. J& neste contexto, as quitandeiras, artesdos e outros
africanos haviam sido transferidos para 0s musseques, onde passaram a
exercer as suas atividades, transitando entre a “cidade branca” e a “cidade
negra”, ou melhor, entre o asfalto e os musseques. (Santos, 2011, p. 39 e 40)

Assim, chegamos ao 3° conto do livro, um dos nossos objetos de andlise, no qual a
quitandeira ¢ a sua personagem central: “De como Nga Palassa did Mbaxi, kitandeira do Xa-
Mavu e devota conhecida desde Sant’Ana até a Senhora da Muxima renegou todos seus santos
e oragdes”, datado como setembro de 1972. O amplo titulo do conto sugere algumas
caracteristicas comuns a tradicdo oral, em que as historias, transmitidas dos mais velhos para
os jovens, tém algo a ensinar, diferenciando-se também dos titulos, em geral, concisos dos
contos escritos. Como podemos verificar, na abrangéncia do titulo que, ao partir da expresséo,
“De como”, complementada ao final pela a¢do “renegou”, intermediada pela apresentacao da

personagem — nome: ‘“Nga Palassa dia Mbaxi”, fun¢do: “kitandeira”, local onde comercializa:

19 Informacéo presente na contracapa do livro Estérias do musseque, Colegio Autores Africanos, n° 5, S&o Paulo:
Editora Atica, 1980.
20 Mais-velhos: forma respeitosa de se referir aqueles que detém a sabedoria, 0 mesmo significado da palavra em
quimbundo: kota.
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“Xa-Mavu” e caracteristica pessoal: “devota” —, antecipa o tema e introduz o leitor/ouvinte a
trama central do conto que serd narrado: “renegou todos seus santos e oragoes”.

Um titulo mais extenso ndo se restringe ao conto sobre Nga Palassa, pois, dos cinco
contos presentes na coletanea Estérias do musseque, o penultimo também tem essa
caracteristica: “Estoria da confusdo que entrou na vida do ajudante Venancio Jodo e da desgraca
de seu cunhado Lucas Manuel”, com data de setembro de 1965. Como podemos Verificar, tanto
no titulo desse conto quanto no titulo do livro a grafia da palavra “estoria” ¢ registrada com a
inicial da vogal “e”, diferenciando-se da histéria como ciéncia, para as estorias criadas,
fabuladas, voltadas para a propria ficcéo.

Finalmente, o Gltimo conto, “Os caminhos da liberdade”, da indicios, por meio de
metaforas, desde o titulo, sobre as lutas pela libertacdo de Angola. O conto narra diversas makas
(brigas/confusdes) entre colonos e colonizados, incluindo o enfrentamento aos desmandos da
empresa Cotonang, instalada por muitos anos no pais para producao do algodao, por meio da
exploracdo dos chamados contratados. O trecho de um dos paragrafos parece ilustrar, por meio
da metéafora da mudanca, sobre a luta maior que vira pela independéncia “total e imediata”,
como desejavam os militantes: “Vida das pessoas ¢ assim mesmo. Pessoa as vezes faz uma
coisa sem poder pensar que essa coisa vai dar muita volta, vai esticar tanto até dar numa maka
grande que vira a vida da gente” (Rocha, 1980, p. 38).

Como apresentamos em nossa dissertagdo de mestrado, os contos de Boaventura
Cardoso também denunciam esse mundo ‘“cindido em dois” (Frantz Fanon, 1979)
caracterisrtico das coloniza¢des europeias. A escolha critica e consciente do autor angolano é a
de retratar em sua fic¢do a “cidade dos colonizados”. Tania Macédo (2008) subdivide a
producao textual angolana em trés momentos: primeiramente, na “cidade portuguesa no além-
mar”, em que a produgdo literaria resumia-Se aos tratados sobre a terra e a uma producéo satirica
que exaltava a metropole e, consequentemente, rebaixava a colonia. Em seguida, na “cidade
colonizada”, em que os textos produzidos pelos “naturaes da terra”, ou seja, patricios nascidos
ja em territdrio colonizado intercambiavam entre um indicio de forte nativismo, como também
ao primeiro momento de autoconsciéncia. E, finalmente, na “cidade do colonizado” em que o
intelectual engajado “toma partido e demonstra seu comprometimento com uma parcela da
populacdo e uma reflexdo sobre a situagdo colonial” (Macédo, 2008, p. 35).

A primeira edigdo da coletanea, Dizanga dia muenhu, de Boaventura Cardoso, é de
1977, pelas Edigdes 70, tendo sua quarta edi¢do publicada pela Unido dos Escritores Angolanos

(UEA) em 1988, e como referido anteriormente, a publicacdo no Brasil, pela Editora Atica, em
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1982. Na quarta edicao de 1988, pela UEA, consta na folha de rosto a frase: “Liberdade para
Nelson Mandela”, abaixo de um desenho ilustrativo das maos de um prisioneiro entre as grades
(Figura 6), apontando o posicionamento da editora de contrariedade a prisédo politica do lider
sul-africano, unindo-se a campanha internacional pela libertacdo de Nelson Mandela, aquela

altura, preso pelo regime do apartheid da Africa do Sul.

Figura 6. Folha de rosto da edi¢do da Unido dos Escritores Angolanos, de 1988.

LIBERDADE PARA |
NELSON MANDELA

‘ Boaventura Cardoso

DIZANGA
DIA MUENHU

|- A
Fonte: CARDOSO, Boaventura (1988).

O livro é composto por 10 narrativas breves, por nos analisadas em nossa dissertacéo de
mestrado (2016), em que refletimos sobre a resisténcia que pode se inferir nos contos, (em
dialogo com cang¢des de Chico Buarque pelo mesmo enfoque da resisténcia). Para a anélise
sugerimos 6 tematicas que identificamos em comum, inicialmente, pelos 8 contos que tratam
sobre o periodo colonial em Angola, em que as vozes coletivas de resisténcia mediante a
violéncia, desde a infancia até os mais-velhos, sugerem, a partir de nossa leitura, imagens sobre
0 espaco urbano, suas personagens - malandros, criangas e mulher —, e suas ag¢des — o trabalho
e a luta, chegando a seguinte correspondéncia de tematicas e contos: 1. Malandros, o conto “A
chuva”; 2. Criangas: “Meu toque!” e “Nos tempo de miudo”; 3. Mulher: “O sabor do fruto”; 4.
Trabalho: “Santo Rosa”; 5. Luta: “Nga Fefa Kajinvunda”, “A familia Pompeu e Costa” e

“Mesene”; e, finalmente, 0s dois Ultimos contos do livro, que se passam no pos-independéncia,
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nos quais se sobressai a imagem da utopia em “O ‘socialismo’ kima kiahi?”, bem como, em
“Juca, meu avilo” transparecem duvidas e indicios quanto aos caminhos escolhidos pela nagao
angolana se, logo apos a independéncia, seguiriam pelo socialismo ou mergulhariam nas redes
do capitalismo.

Sendo assim, desde nossa dissertacdo, identificamos na ficcdo boaventuriana a reescrita
de certa oralidade, assim como o desenvolvimento elaborado da linguagem, em um cuidadoso
trabalho estético, que apresenta como marca uma origem angolana, em paralelo com um
apurado senso critico diante da situacdo colonial. Segundo Santilli, acentua-se ja em Dizanga
dia muenhu, livro introdutério de Boaventura Cardoso, ““as caracteristicas do uso linguistico, a
qualificacdo angolana de quem fala”, ficando para o leitor “um forte efeito de estranhamento,
o de estar em convivéncia com falantes que ndo usam o mesmo portugués” (Santilli, 1985b, p.
21). Estudos da area da Linguistica (Castro, 1980, 2002 e 2009; Pontes, 1986, 1987; Negrdo e
Viotti, 2014), ao se voltarem para as herancas africanas na formacao da lingua portuguesa no
Brasil, ttm demonstrado uma contribuicdo do quimbundo em nossa lingua. Uma das
caracteristicas da construcdo sintatica das linguas bantu, como o quimbundo, é uma inversao
do sujeito nessas sentencgas. Caracteristica essa presente nos textos de Cardoso e Rocha, que
além de forjarem uma escrita na qual se mescla o portugués ao quimbundo, apresentam uma
elaboracdo sintatica do portugués dos falantes angolanos, em que a ordenacdo das palavras
mantém uma configuracio propria da fala, dai o “estranhamento” de ndo reconhecimento de
um Unico portugués levantado por Santilli, com elisdes de artigos ou de pronomes, na recriacao
ou mesmo na ordenag¢do das palavras nas frases, como verificamos nos dois exemplos: “Esse
nome X&-Mavu, mesmo que muitas pessoas contam outras estorias” (Rocha, 1980, p. 20), ou
em, “Nga Fefa de repentemente bagulou [deu rasteira] o homem e a vitoria dela com sd Zé no
chao” (Cardoso, 1982).

Os titulos dos contos de Cardoso e Rocha, selecionados para a pesquisa, apresentam
essa caracteristica de mistura das linguas portuguesa e quimbundo. Em “Nga Fefa Kajinvunda”,
de Boaventura Cardoso, 0 nome da personagem principal da titulo ao conto, sendo “Fefa”, um
diminutivo de Josefa, precedido pela palavra em quimbundo Nga, que corresponde a “dona”,
sendo o diminutivo de Ngana, o mesmo que “senhora” em portugués, e Kajinvunda,
correspondente a “desordeira, amotinador que favorece conflitos, desordens”, segundo o
Dicionario Kimbundu-Portugués, de Assis Junior (s/d, p. 38 e 83).

No titulo do conto de Jofre Rocha encontramos o quimbundo no nome da santa Senhora

da Muxima, que tem entre os diversos significados, coracdo, intimo, &mago; bem como nas
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grafias de kitanda, X4-Mavu, o substantivo mavu corresponde a terra; pd (Assis Junior, s/d,
p.281) e no nome da personagem: novamente o Nga, diminutivo de senhora; no item
“Vocabulario de Nomes proprios” do Dicionario Kimbundu-Portugués (Assis Junior, s/d, p.
382), com apenas um “s” a grafia Palasa, com o significado de esperanca, e Mbaxi,
correspondente a tartaruga de 4gua doce, de acordo com 0 mesmo dicionario (Assis Junior, s/d,
p. 20), o que, em nossa leitura, pode indicar uma caracterizagdo da quitandeira, como uma
alusdo aos passos vagarosos e a sabedoria da personagem mais-velha. Porém, o sentido figurado
de Nga Mbaxi: gemido, lamentacdo (Assis Junior, s/d, p. 38), € mais central para a nossa analise
literaria, como veremos mais adiante.
Como pontua Ramos, ao refletir sobre literatura, historia e cotidiano no livro Estorias
do Musseque,
As suas “estorias” permitem que se reconstrua o quadro social e politico
daquele periodo, valendo-se o autor da oralidade criada e recriada nos
musseques — espaco onde se situa o campo intelectual angolano, ampliado

depois do local para o nacional — para compor seus textos recuperados pela
memoria. (2007, p. 280 e 281)

O periodo ao qual Ramos se refere, “¢ um periodo muito importante para a Historia de
Angola, os primeiros anos da década de 1960 até os primeiros anos da de 1970. Esses anos
dizem respeito ao inicio da luta armada pela liberdade de Angola [...]” (Ramos, 2007, p. 279).
Portanto, Jofre Rocha traz para suas estorias parte da histéria de Luanda, em uma confluéncia
entre o literario e o historico, caracteristico de uma geracdo de escritores angolanos, de
movimentos como “Vamos descobrir Angola” e da “Geragao de 50”, que se mobilizaram frente
a “politica colonial de imposicdo da cultura europeia como paradigma e para resistir ao projeto
colonial de negac¢do de valores autdctones” (Ramos, 2007, p. 279).

Nesse contexto, a literatura angolana produzida, do pré ao pos-independéncia,
configurou-se tanto pela afirmacéo e pela revelagédo de autoria nacional quanto pela construcgéo
de uma autonomia em relacéo a producao literaria eurocéntrica. Como indicamos na introducéo,
a Casa dos Estudantes do Império (CEI) reuniu intelectuais africanos em Portugal, propiciando
um espaco de debate e de produgéo cultural, desde o final dos anos 1940, com a chegada de
angolanos e mogambicanos, entre os quais, Amilcar Cabral, em 1945, referéncia politica de
Guiné Bissau e Cabo Verde, em 1947, Mario Pinto de Andrade, relevante ensaista angolano, e,
em 1948, Agostinho Neto, poeta e presidente de Angola, no pos-independéncia, todos trés tendo

em comum o ativismo contra a colonizagdo e como membros fundadores do Centro de Estudos
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Africanos (CEA), em 1951, e do Movimento Popular de Libertagdo de Angola (MPLA). Sendo
fortemente controlada pela Policia Internacional e Defesa do Estado (PIDE), a partir de 1952,
ainda assim, os participantes da CEI mantiveram “diversas manifesta¢des contra 0 dominio
colonial” por meio de “literatura, arte e greve dos trabalhadores” (Mata, 2015, p.14). O ativismo
cultural desse periodo fomentou algumas Antologias, das quais participaram Agostinho Neto e
Luandino Vieira, conforme detalharemos ao longo das analises literarias.

Dentre as estratégias utilizadas pelos intelectuais e escritores angolanos, tanto de cunho
estético como de engajamento frente a colonizacdo, a confluéncia da literatura com outras
linguagens, como a antropologia, a sociologia e o jornalismo, possibilitou, segundo Abdala
Junior, um “espago de convergéncia” em que “a literatura (re)descobre o pais para (re)imagina-
10” (2006, p. 213). Quanto as narrativas literarias e as producdes poéticas, segundo Mata (2015),
estruturavam-se “em fun¢ao de um certo devir temporal” (p. 42), do presente para o passado e
vice-versa, com subjetividades que abarcavam além dos sujeitos, também representacGes
espaciais da cidade de Luanda, o que Inocéncia Mata (2015) denomina como “escrita gridtica”,
OuU seja, “em que o sujeito da enunciagdo narrativa funciona como griot dos eventos do
cotidiano” (p. 43 e 44). Mata refere-se ao termo griot no seu sentido mais direto, “num misto
de cronista e poeta-musico”, que no caso da literatura angolana, as narrativas socio-espacias
dos musseques e do asfalto caracterizam um aspecto de “registro historiografico das relagdes
sociais” a0 mesmo tempo em que narram “memorias de vivéncias e experiéncias” revelando “o
opressivo cotidiano das relacdes sociais e afetivas nos bairros luandenses” (Mata, 2015, p. 45).

Podemos dizer que, 0s escritores, Boaventura Cardoso e Jofre Rocha, deram sequéncia
a essa significativa valorizagdo cultural ao realizarem escritas que trazem a oralidade dos
musseques, “num processo de reapropriagdo do proprio”, conforme a expressdo de Ramos
(2007), como também, ao mesclarem a lingua portuguesa ao quimbundo, assim tirando da
marginalidade uma linguagem recuperada “para ser sindnimo de representacdo do nacional”
(Ramos, 2007, p. 281), mas, vale frisar, pela via de uma nacionalidade (re)imaginada.

Abdala Junior chama a atencdo para uma producdo de formas discursivas — com
publicacdo em livro impresso s6 apds a independéncia do pais, em 1975 —, que revela contornos
“do canto urbano” em consondncia com a memoria e a “incorporac¢ao da atmosfera da chamada
tradigao oral” (2006, p. 215), conforme percebemos nas narrativas dos autores angolanos aqui
analisados, em Jofre Rocha, desde o titulo do conto sobre Nga Palassa, ao evocar as narrativas
orais tradicionais, 0 que se expande para o texto, por meio de recursos que auxiliam na

memorizagdo, como reiteragdes e repeticdes, conforme destacaremos em outros topicos durante

45



a analise. E em Boaventura Cardoso, para quem “parece interessar o ‘estado em que’
determinados fatos se originam, ou que se origina de determinados fatos, a atmosfera mais ou
menos opressiva que suas personagens hao de respirar” (Santilli, 1985a, p. 89). Assim,
verificamos nessas producdes uma imbricacdo entre o texto literario e o contexto historico-
cultural angolano.

Vale pontuar uma abreviada cronologia da producdo angolana, a partir do que Maria
Aparecida Santilli apresenta em sua historia e antologia de escritores africanos de lingua
portuguesa para brasileiros, na qual dispde “trés literaturas distintas”: primeiro, a literatura
tradicional, dos “velhos tempos”, contendo o mi-soso — sobre o maravilhoso e o excepcional-,
a maka — estorias “verdadeiras” para entreter € a0 mesmo tempo instruir —, € 0S provérbios.
Depois, passando pela literatura colonial de “outros tempos”, periodo de producdo de
periddicos, tais como O Eco de Angola (1881) ou O Futuro de Angola (1882), em que Santilli
destaca Nga Muturi, “publicada em folhetins na imprensa de Lisboa em 18827, de Alfredo
Troni, sendo este considerado “precursor da prosa moderna em Angola” (1985b, p. 10).

Por fim, chegamos a terceira distingdo denominada por Santilli de “tempos novos: em
direcdo de uma literatura nacional”, em um contexto mais amplo, proximo a virada do século
XX, com relevantes movimentos da Negritude, abrangendo encontros, musica e producéo
escrita, como o Pan-africanismo, a partir do | Congresso em Paris, em 1919; com a ampliagéo
da divulgacdo dos géneros da musica negra, como o Jazz, o Blues e 0s Spirituals e com a
publicagdo de revistas e antologias a partir da década de 1930 (Légitime Défense, L’ Etudiant
Noir, em 1934, com a colaboracdo de Aimé Césaire e Léopold Senghor; Présence Africaine, de
1947 a 1968; Anthologie de la Nouvelle poésie négre et malgaxe, organizada por Senghor e
com prefacio de Sartre). Periodo no qual, um importante marco literario, na producéo angolana,
é a publicagdo de O segredo da morta, de Assis Junior, inicialmente, “em folhetins no jornal A
Vanguarda de Luanda, entre 1910 ¢ 19407, sendo “reeditado em livro em 1935 (Santilli,
1985b, p. 12). A partir da década de 1950, tem-se uma maior consisténcia de publicagdes de
antologias, como a Antologia dos novos poetas de Angola (1950), incluindo revistas, como
Mensagem (1951-1952) e Cultura 11 (1957-1961), impulsionadas pelo Movimento dos Jovens
Intelectuais de Angola sob a bandeira “Vamos descobrir Angola”. Colaboraram nessas
publicaces autores como Agostinho Neto, Carlos Everdosa, Oscar Ribas e Luandino Vieira, e
com “a intensificagdo da repressdo a partir dos anos 19607, juntam-Se autores como Manuel
Rui, Uanhenga Xito, Jofre Rocha, entre outros (Santilli, 1985b, p. 16).

Mais precisamente quanto aos autores aqui selecionados, apds sua primeira coletanea
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de narrativas breves, Boaventura Cardoso publicou mais dois livros de contos: O fogo da fala:
exercicios de estilo (1980) e A morte do velho Kipacaca (1987), depois passando a escrever
romances, como O signo do fogo (1992). A seguir publica Maio, més de Maria (1997),
prefaciado pelo escritor Luandino Vieira, segundo o qual, a producdo literaria de Boaventura,
revelada no pds-Independéncia, mantém relevancia para a atual literatura Angolana por seu
estilo persistente na busca e na elaboragdo do texto (Caniato, 2005, p. 66). Esse percurso
configura um estilo Unico de uma escrita boaventuriana, como identificado por Secco no
prefacio do romance de 2001, Mae, materno mar (Macedo, 2005, p. 50). O que pode ser
observado tanto em seus contos quanto nos romances?, desde a elaboracéo de uma linguagem
bantuizada, na mistura do quimbundo ao portugués, em novas estruturas sintaticas, ‘“na
ritmizagdo do 1éxico, da frase, do discurso e sobretudo da sua ‘semantica’ ou ‘semanticas’”
(Macedo, 2005, p. 55) até os temas tratados, ao fazer uso das “mais diversas cenas, 0s multiplos
cenarios sdo esteticamente retratados numa trama formal e expressiva de grande tensao
narrativa”, no cuidado ético e estético “com base nas realidades observadas que a sua refinada
sensibilidade artistica intervém na elaboracdo de discursos em que sobressai uma habil e
engenhosa descri¢cdo dos quadros abordados” (Macedo, 2005, p. 48).

Jofre Rocha, pseuddnimo de Roberto Anténio Victor Francisco de Almeida, iniciou seus
escritos e publicagdes literarias pela poesia, conjuntamente com seu trabalho jornalistico. Em
1974, idealizou a revista Ngoma: Revista Angolense de Literatura, que contou com apenas uma
publicacdo, mas tornando-se um importante referencial historico (Ramos, 2005, p. 280). O
lancamento de Estdrias de musseque, em 1977, como parte da Colecdo Obras da unido dos
Escritores Angolanos, demonstra também o seu carater como ficcionista, em que o espago dos
bairros menos favorecidos, denominado pela caracteristica fisica do chao de areia vermelha (em
quimbundo: musseque) em contraste com o asfalto, é construido por meio da linguagem, em
gue 0 espaco e as personagens vao ganhando forma pela identidade e pela memaria, em que, de
acordo com Ramos, “a oralidade como técnica narrativa reproduz a fala ‘solta’ da gente do
musseque” (2005, p. 281). Além desse livro de contos, participou de Antologias, e publicou
Tempo de Cicio, poesia (1973); Assim se faz Madrugada, poesia (1977; Estorias de
Kapamgombe (1978); Cronicas de Ontem e de Sempre (1985); 60 Cangdes de Amor e Luta
(1988); Entre Sonho e Desvario, poesia (1989).

21 A produgdo literaria de Boaventura Cardoso compreende trés volumes de contos: Dizanga dia Muenhu (1977);
O fogo da fala: exercicios de estilo (1980) e A morte do velho Kipacaca (1987), e cinco romances: O signo do
fogo (1992), Maio, més de Maria (1997), Mde, materno mar (2001), Noites de vigilia, pela editora brasileira,
Terceira Margem (2012) e, o mais recente, Margens e travessias (2021), como parte da série “Vozes da Africa”,
da Editora Kapulana.
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1.2. Analise literaria comparada: As personagens e 0s espacos por elas percorridos e
vivenciados

R-E-S-P-E-C-T

Find out what it means to me

R-E-S-P-E-C-T

Take care, TCB

(“Respect”, versdo de Aretha Franklin, 1967, para can¢do de Otis Redding, 1965)%

O conto de Jofre Rocha, datado em 1972, tem inicio com uma referéncia historica
mesclada com o que ficou na memoria das pessoas sobre o desastre do Mercado Xamavo,
ocorrido ao final da década de 1940, causado por uma forte chuva com ventanias, como

verificamos nos dois primeiros paragrafos:

A noticia correu muito depressa, como aquele vento maluco que desde a ponta
da llha sobe até a Lixeira, varre todo o musseque até o fundo da Calemba e
da Maianga, pra ir morrer la longe nos confins da Samba.

Foi assim mesmo, com um vento assanhado que trazia atrapalhac&o nas
nuvens carregadas de chuva, que o caso comegou naquele dia téo triste como
esquina da Mutamba sem gente. Porque a raiva desse vento é que foi sacudir
as vigas de ferro, fez voar os luandos e os zincos e, com um barulho muito
grande, deixou cair a antiga kitanda do X4-Mavu. (Rocha, 1980, p. 19, grifo
N0osso)

Além da atmosfera do momento da tragédia, a forte ventania e os detalhes sobre o
desabamento do mercado, a narrativa acrescenta os espacgos percorridos pelo vento até alcancar
0 Xamavo, conforme verificamos nos toponimos em destaque: ponta da Ilha, Lixeira, Calemba,
Maianga e Samba, fazendo uso da metéafora “esquina da Mutamba sem gente” para se referir a
tristeza e a estranheza do fatidico dia, pois, imaginamos que o largo da zona central de Luanda,
designado pelo nome da arvore mutamba, seja uma regido de grande movimentacdo,
permanecendo triste e silencioso quando ndo ha circulagdo de pessoas.

Outras localizages também séo referidas no conto, como os locais em que a jovem Nga
Palassa comprava 0s peixes para vender: Funda e Kalumbo; ou ainda, préximo ao final do

conto, voltam referenciais espaciais sobre 0os musseques, alguns bairros de Luanda e a llha de

22 Tradugdo livre: “R-e-s-p-e-i-t-0, descubra o que significa para mim / r-e-s-p-e-i-t-o, tenha cuidado, TCB”. A
palavra respeito soletrada e a sigla TCB foram inovacdes da gravacéo de Aretha Franklin. Segundo o Site Alvorada
Sonora: ““TCB’ é uma abreviagao, comumente usada nas décadas de 1960 e 1970, que significa ‘Taking Care (of)
Business’ (Cuidando dos Negocios). Foi particularmente € amplamente utilizada na comunidade afro-americana”
(In. https://www.alvoradasonora.com.br/2019/09/aretha-franklin-respect.html).
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Luanda, para demonstrar a intensa participacéo dos jovens angolanos na festa da Ilha, oriundos
de diversas partes da cidade e ocupando toda a Ilha, como ilustrado no excerto: “Desde
Sambizanga, até o Bairro Operario, desde Cazenga até o Marcal, toda a malta do musseque
invadiu a ilha, pronta para a festa. E, desde a Ponta até o Lelo, todos percorreram a ilha a cantar
e a dancar” (Rocha, 1980, p. 25). Assim como os referenciais espaciais também registram a
intensidade da devogdo de Nga Palassa pelos diferentes altares que visita: Muxima, Sant’ana e
Santo Antdnio do Kifangondo, localizados em igrejas de diferentes regides de Luanda.

Essas referéncias, embora correspondam a locais existentes em Luanda, estdo longe de
corresponder a realidade geografica, conforme adverte Tania Macédo sobre o mapa que se

revela na ficcdo angolana:

[...] Aqui um nome que ndo consta das cartas geograficas, acola uma pista
falsa, mais além um caminho que nédo corta dois bairros: e assim, vemo-nos
trilhando as tortuosas estradas ficcionais, as quais se limitam com o
referencial, mas ndo se confundem com ele, pois tempo e espago obedecem
frequentemente a necessidades composicionais. (Macédo, 2008, p. 179 e 180)

Dessa forma, nas narrativas ficcionais o entrelacamento entre tempo e espaco sé&o
elaboracdes nas quais esses elementos de ordem composicional circunscrevem-se “a esse
universo romanesco ¢ ndo ao mundo”, por isso, muitas vezes, subvertem-no, e, com isso,
“enriquecem ou fazem explodir a nossa visao das coisas” (Lins, 1976, p. 64).

O desabamento do mercado é permeado por um imaginario sobre o acontecimento em
si, de que a enxurrada que ocasionou o desastre, em 1948, tenha sido provocada pela praga de
uma quitandeira, como relatado em documento sobre o mercado informal em Luanda: “Diz a
lenda popular que a chuvada que varreu o mercado foi consequéncia do facto de uma vendedora
ter visto o seu dinheiro roubado e, como retaliacdo, langou uma ‘praga’ com os efeitos
catastréficos que se conhecem” (CEDOC WU, 2011, p. 45)%. Ap6s o desabamento, um novo
mercado foi erguido no local, denominado Mercado de Sao Paulo, sendo considerado o mais
antigo de Luanda. Ainda de acordo com o CEDOC, em 1992, o entdo presidente de Angola,
José Eduardo dos Santos, mandou erguer em frente ao mercado um monumento em homenagem

a quitandeira que deu origem a esse imaginario.

23 In. MERCADO INFORMAL 2007/08/09. Extratos da Imprensa Angolana sobre questdes sociais e de
desenvolvimento. CEDOC WU - Centro de Documentagdo e Informagdo Development Workshop, Luanda,
Angola. Disponivel em: <https://idl-bnc-idrc.dspacedirect.org/bitstream/handle/10625/40330/128832.pdf>.
Acesso em: 20 jul. 2021.
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Embora, diferentemente do conto “De como Nga Palassa dia Mabxi...”, em que o
desastre se faz presente, em “Nga Fefa Kajinvunda”, identificamos uma referéncia indireta a
este, pois a narrativa tem inicio com a perseguicédo a ladrdes que roubaram uma quitandeira,
como veremos mais adiante. Ocorrendo, assim, um deslizamento do texto para o contexto, tanto
na escrita ficcional de Jofre Rocha quanto de Boaventura Cardoso.

Dentro da contextualizacdo historica, vale destacar a relevante contribuigdo das
quitandeiras, “que pagaram 5 escudos (moeda da época), cada uma” (CEDOC WU, 2011, p.
45) para a construcdo do mercado Xamavo. E com o desabamento, o comércio se descentralizou

por um periodo, conforme relato de uma das vendedoras que vivenciou o episddio,

Segundo Ana Francisco Miguel, ainda peixeira, 70 anos, que presenciou a
queda do Xamavo e a construgdo do Sao Paulo, apds a derrocada do primeiro
as vendedoras passaram a comercializar os seus produtos sobre sacos, esteiras
(luandus) e outros objectos na via publica. (CEDOC WU, 2011, p. 45)

Procurando ampliar, e, nesse sentido, aprofundar no decorrer dos capitulos, a
representacdo das quitandeiras em diversas linguagens, tragamos um paralelo dessa narrativa
historica com a representacédo visual da aquarela de Neves e Sousa, em que o titulo “Mercado
de Benguela” ¢ o indicativo do espago ocupado pela vendedora, porém a pintura centraliza na
figura humana, sendo assim pertinente o questionamento: “onde acaba a personagem e comeca
o seu espago?” (Lins, 1976, p. 69), no caso das aquarelas “Mercado” (1952) e “Mercado de
Benguela” (1953) de Neves e Sousa, fica explicitado que a personagem € o espaco (Lins, 1976).

Neves e Sousa (1921-1995), pintor de origem portuguesa, mas radicado em Angola
desde a infancia, é reconhecido principalmente pelas pinturas angolanas. Também desenvolveu
trabalhos literarios como poeta e ilustrador, e integrou a Missdo de Estudos Etnogréficos do
Museu de Angola. Regressou a Portugal na década de 1940 para fazer o curso superior da Escola
de Belas Artes do Porto. Participou de diversas exposi¢fes internacionais, incluindo o Brasil,
onde passou a morar a partir de 1975 até a sua morte. Segundo o escritor Jorge Amado, “Neves
e Sousa encontra aqui a irmandade dos paises que tém em comum, além da lingua, alguns bens
decisivos de suas culturas nacionais” (apud Neves e Sousa: pintor de Angola, 1921-1995, 2008,
p. 41).

Na aquarela “Mercado de Benguela”, a quitandeira € a figura central:
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Figura 7. NEVES E SOUSA. Mercado de Benguela, 1953.
Agquarela, 31x23cm. Pasta n° 20 — 3/48. Colegdo particular.

Fonte: Neves e Sousa. Catalogo da Exposicao
Retratos e ritmos, 1921-1995, 2008.

Sentada ao chdo, com os bragos cruzados sobre os joelhos dobrados, tem produtos
verdes a sua frente, que parecem frutas, e a sua direita um cesto ou pote. A vendedora esta
descalca, com um longo e largo vestido azul, traz ao pesco¢o um colar nas cores branco e
vermelho, conforme o lengo amarrado a cabeca. Ela tem entre os labios um cachimbo com
ornamentos em branco e olha para a esquerda, como se observasse algo ou alguém. Em seu
entorno nao ha tracos definidos, apenas um jogo de cores da aquarela entre os tons verde claro
e marrom, 0 que pode remeter ao observador a movimentacdo do mercado aludido no titulo da
pintura.

Essa aquarela faz parte do catdlogo Retratos e ritmos na Coleccdo Neves e Sousa,
editado pela Camara Municipal de Oeiras, Portugal, em 2010, fruto da exposi¢cdo com 0 mesmo
nome. O catalogo esta dividido em “Aquarelas”: pastas n° 16 — Dangas/Dundo (1957/59); n° 20
— Benguela; Dangarinos do Bocoio (1952/56) e “Desenhos”: Albuns n° 17 — Benguela/Mercado
(1952); Dangas do Bocoio (1954) e n° 39 — Dangas/Dundo (1957). Dessa forma, ha outras 3
aquarelas e 3 desenhos em carvao sobre papel com o mesmo tema e titulo “Mercado de
Benguela”. Sendo a imagem selecionada para a nossa andlise, de 1953, uma variacdo do
desenho 9/36 (Figura 8), com data de 1952, e da aquarela, s.d., 8/48 (Figura 9), como é possivel

conferir respectivamente a seguir:
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Figuras 8 e 9 - Mercado (Benguela).

Podemos verificar na aquarela acima (Figura 8) que faltam alguns detalhes na
quitandeira se comparada & imagem da Figura 7, de 1953, como o cachimbo, o colar e as cores
do lengo. Por outro lado, distinguimos com mais clareza, na figura 9, o objeto e as frutas ao
redor da quitandeira. A cor do entorno remete a um ambiente quente, de calor e sol. As cores
da paleta do pintor angolano “correspondiam aos temas escolhidos” entre verdes e vermelhos,
castanhos e azuis, segundo Lima de Carvalho (2008, p. 60), diretor da Galeria de Arte do casino
Estoril. Na pintura de Neves e Sousa as tonalidades monocromaticas, de cores quentes, eram
comuns na composi¢cdo das dangas mucubais, nos trabalhos sobre queimadas ou sobre as
guentes noites angolanas, reservando os azuis para os mercados (Carvalho, 2008).

Inicialmente, podemos presumir que essas aquarelas deixam transparecer, em parte, 0s
costumes, a gente, os detalhes e o sol de Angola conforme identificado pelo olhar de Jorge
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Amado sobre as telas de Neves e Sousa:

Pintor de Angola, de sua paisagem poderosa, de sua poderosa gente, dos
costumes, da magia e da realidade — ele tocou com seu lapis ou com seu pincel
cada momento e cada detalhe do pais e do povo. O sol de Angola imprimiu a
cor definitiva da sua paleta. (Amado, Jorge, 2008, p. 41)

Contudo, vale pontuar como as pinturas angolanas de Neves e Sousa foram
construidas, de qual angulo e por quais objetivos. Comegamos pelo alboum, Mulheres de Angola
(1973), no qual se reuniu 22 desenhos e 54 imagens de quadros a 6leo ou aquarela, sobretudo,
sobre as mulheres de diversos povos angolanos, e outras de origem guineense e cabo-verdiana.
Para as produgdes utilizou desenhos recolhidos entre 1940 e 70, durante o seu trabalho no Grupo
de Missdo “encarregado de fazer a recolha de elementos de natureza etnografica e interesse
turistico para o Governo Geral de Angola” (Carvalho, 2008, p. 55), ou seja, para o governo
portugués no periodo da colonizagdo angolana. Dai o carater de “interesse turistico” da recolha.

A construgdo do olhar sobre essas mulheres, 0s costumes e as paisagens, do pintor
reconhecido como angolano, participante de uma missdo do entdo chamado Governo Geral, se
faz na soma de material etnografico e da memoria pessoal deste periodo, uma vez que as obras
artisticas sdo realizadas anos depois. Neves ¢ Sousa associa a esse trabalho “o valor de
testemunho de sua obra” ao defender que procura reter os costumes tradicionais e chama a
atencao sobre “um processo vertiginoso de integragdo social”, — ao nosso entender, de forma
contraditéria, sendo que ele representava justamente o governo colonizador — segundo as
palavras do pintor: “A instrucdo de base leva a gente jovem a abandonar a maior parte dos
costumes tradicionais. Dentro de uma dezena de anos vai ser muito dificil diferencar pela
indumentaria um bieno de um quilengues” (Sousa, 2008, p. 25).

A perda das tradicdes era prevista no processo colonizador, como afirma Fernando
Mouréo,

O que ¢ inconteste € o fato de que o processo colonial criou uma dualidade em
termos de nos e eles, privilegiando a cultura do colonizador e fazendo tdbula
rasa das culturas dos colonizados, postura que estava na base do processo de

legitimacdo do colonialismo perante o conceito internacional das nagdes.
(2007, p. 42, grifo do autor)

Portanto, é preciso estarmos atentos quanto a “uma posicao real e uma posigdo ideal”
(Mourdo, 2007, p. 42) mediante as representacdes seja nos registros dos viajantes em séculos

anteriores, ou em artistas do século XX em diante, “por vezes mistificadora da realidade e de
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suas referéncias” (Mourao, 2007, p. 42). No caso de Neves e Sousa, mesmo no periodo que foi
representante de um érgdo portugués, o artista contribuiu com registros de obras de valor
estético.

No catalogo da exposicdo Retratos e ritmos também se encontram referéncias do
trabalho literdrio do artista, entre as quais, foram incluidos trechos do poema “Benguela”
(1957/1959) ao lado da aquarela “Mercado de Benguela”. Em geral, costumamos encontrar as
imagens, em determinados livros, textos e artigos, meramente como ilustracfes, enquanto no
catalogo da colecdo Neves e Sousa parece que 0 poema é quem ilustra a imagem, na tentativa
de um didlogo entre as formas de expressdo do artista.

No referido poema, Neves e Sousa constréi aimagem de Benguela comparando a regido
ao Sul de Angola a uma mulher mais velha, como indicam os versos a seguir: “Benguela velha
e mulata / Saborosa como muamba” e mais adiante traz a imagem do mercado e os produtos
comumente comercializados pelas quitandeiras: “A porta daquele armazém velho/ feito de
adobe e de pedra a toa,/ que tem fuba, missanga, cera/ milho, poeira e também saudade” (Sousa,
1957/1959. In. Macuta e Meia de Nada apud catalogo 2010, p.16).

Assim, finalizamos o paralelo entre o fato historico retratado pelo CEDOC e a
elaboracdo artistica de Neves e Sousa, em que as imagens do mercado, das mulheres e dos
costumes locais angolanos sdo construidas pelo olhar do pintor, por meio de sua subjetividade
sobre 0 mundo real, das suas memorias e no entrecruzamento de discursos visuais e textuais,
reportando-nos a quitandeira mercando “sobre os sacos e esteiras em via publica”, conforme o
relato da experiéncia vivenciada pela peixeira Ana Francisco Miguel, citado anteriormente,
sobre o comércio de rua em Angola.

Na elaboracdo ficcional do conto, a tragédia ocorrida no Xamavo € vista por Nga Palassa
como um castigo, mais precisamente, uma “vinganga do falecido Rebocho”. Sabemos pela
memoria da “kitandeira antiga”, como evidencia a narrativa, que “a kitanda do Xa-Mavu” foi
construida onde no passado fora o Rebocho, talvez dai a vinganga por ela referida, pelo
Rebocho ter sido substituido ndo apenas por uma reforma, mas também na denominacao do
mercado. Ainda pela memoria de Nga Palassa, por meio de sua reconstrucdo dos fatos
ocorridos, tomamos conhecimento sobre uma das origens do nome do atual mercado, embora a
personagem afirme “mesmo que muitas pessoas contam outras estorias” ela € quem “sabe bem

onde ¢ que saiu” o nome do Xamavo,

Naquele tempo da rusga geral quando os homens com a corda na mbunda eram
levados para o posto do Chefe “Poeira”, ¢ nesse tempo que 0o nome nasceu
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porque, toda a gente dizia, onde a carrinha do chefe passava s6 deixava la
barro. E era verdade mesmo porque a carrinha passava nos becos mais
apertados, no meio dos quintais, das cubatas, partia paredes de pau-a-pique e
so ficavam os monandengues, os velhos e o barro, porque os homens e 0s
muzangalas, esses iam na corda. (Rocha, 1980, p. 20 e 21, grifo nosso)

Dessa forma, para a quitandeira, 0 nome do mercado saiu de um tempo de grandes
tensdes causadas por um Chefe de posto, o Poeira, personagem real, conhecido por agir de
forma violenta para assegurar a ordem colonial, entdo estabelecida, de forte represséo e controle
sobre os angolanos, os naturais da terra. Recorremos a outra obra de ficcdo que aborda esse
personagem historico, para corroborar com a nossa analise quanto a relacdo estabelecida por
Palassa entre 0 nome do mercado e a tragedia pré-anunciada.

Como desenvolvemos em nossa dissertacdo de Mestrado (2016), o repressivo chefe de

posto continua sendo relembrado por artistas angolanos. Como na cangio “Poeira”, de Bonga?*:

Era o Poeira do posto
Poeira na rua

Para nos kuatar [agarrar]
Vento — Era empoeirado
Ventava o0s cubicos

Nos empobrecer.

Poeira — Com impureza
Sempre levantou
E nos bofocou [machucou/achatou].

Roda — Sai do rodopio
Que o chefe do posto
Vai te zangular [levantar].
Lembro

Eu era kanuku [crianca]
Fugia da cerca

Para salvaguardar

Me lembro

Toda essa desgraca
Negros transpirados

Da rusga a fugir.

24 José Adelino Barcel6 de Carvalho é natural da provincia do Bengo, Angola (1942), dedicou-se ao atletismo,
sendo campedo reconhecido na modalidade entre 1966 e 1972, quando foi membro do Sport Lisboa e Benfica.
Passa a viver nos Paises Baixos, em 1972, como refugiado politico e langa seu primeiro album: “Angola 727,
mudando definitivamente a sua carreira como cantautor (cantor e compositor angolano), preservando em suas
composi¢des linguas locais de Angola, depois mesclando com o portugués. A can¢do “Poeira” é gravada no cd
Kaxexe, faixa 5, 2003. Link de acesso: https://www.youtube.com/watch?v=3r86tKt5Vrc
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Na letra verificamos que o chefe “Poeira do posto” quando chegava para agarrar os
angolanos era 0o mesmo que um “vento empoeirado” que “ventava os cubicos/ nos empobrecer”.
SO restava aos homens e aos jovens (muzangalas), segundo o0s versos da cancdo, em que 0O
compositor também recorre a memoria, fugir “da cerca para salvaguardar/ Me lembro toda essa
desgraca/ negros transpirados da rusga fugir”.

Podemos inferir, a partir dessa analise comparada entre a letra da cangéo e o conto que
o vento que so6 deixava barro nos musseques, apos a passagem do Poeira, que ventava “com
impureza”, segundo os versos de Bonga, ¢ 0 mesmo vento do infortinio causado no mercado
Xamavo, anos mais tarde da sua construgdo, a “empobrecer” os angolanos, ou seja, a tornar as
coisas mais dificeis e penosas. Ao que acrescentamos a hipotese de que Nga Palassa, para se
referir a origem do nome do mercado, recorre as estorias de um periodo das rusgas com o Poeira,
pois uma das partes da palavra é composta pelo substantivo mavu = terra; po (Assis Junior, s/d,
p. 281).

No conto de Boaventura Cardoso, como ja referido, ndo héa referéncia direta sobre o
desastre, mas identificamos uma aluséo por meio da confusao inicial ocorrida, justamente, por
causa da perseguicdo a um ladrdo que roubou uma das quitandeiras, conforme o imaginario
mencionado no documento do CEDOC, sobre o roubo ter sido o motivo da praga de uma
quitandeira, gerando a tragédia.

Em Cardoso, o Mercado € o espaco onde ocorrem as confusdes, indicado logo no
primeiro paragrafo, com os gritos em quimbundo de “Kuateno! Kauteno” (Agarra! Agarra!),

que ddo inicio a narrativa e a perseguicao supracitada:

Kuateno! Kuateno! O grito rebentou no ventre atmosférico rapidamente na
kazucutice do Xamavo. Neg6cios ainda parados, quitandeiras na berridagem
do gatuno. Kuateno! Kuateno! Tudo nas corridas para acacar o dinheiro na
ponga de Nga Xica roubado. Na berrida os fiscais também estavam. (Cardoso,
1982, p. 23)

A confusdo se materializa pelo ritmo que a narrativa ganha com os gritos, pelas pessoas
que vao juntando-se & perseguicao — quitandeiras, fiscais — e no movimento da corrida que vai
ganhando espago na sequéncia do paragrafo: ‘“Pessoas que andavam nos becos ficavam
assustadas, movimentagdo era no acontecimento dos ladroes fugindo, Xamavo tinha desordem”
(Cardoso, p. 23). O ritmo da confusdo também se faz presente pelo vocabulario: rapidamente

na kazucutice, berrida/berridagem, tudo nas corridas, movimentagdo, ladrdes fugindo,
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desordem. Vale destacar dessa selecdo lexical a palavra em quimbundo kazukutice, que ao
verificarmos o seu significado, chegamos ao ritmo e a confusdo em uma sé palavra, conforme
o dicionario Priberam online: 1. [Angola] Tipo de danca popular angolana; 2. [Angola] Mdsica
que acompanha essa danca; 3. [Angola] Confuséo, desorganizacdo, tumulto.

Segundo Boaventura Cardoso, em seus livros ha todo um trabalho de rememoragéo em
que questiona e reinventa o passado, assim, recorre a histdria ficcionalizando-a, “para melhor
entender o presente e pensar o futuro”?°, 0 que coincide com a nossa proposta de pesquisa, ou
seja, ao nos voltarmos para a representacdo das quitandeiras na literatura, pensarmos sobre as
formas de discriminagdo que ainda perduram e, a0 mesmo tempo, propormos aportes tedricos
que auxiliem na mudanca desse cenério.

Assim, 0 espaco do mercado, na abertura dos respectivos contos, é demarcado por
caracteristicas que dialogam com o tema central de cada narrativa: em Nga Palassa, a tragédia
e em Nga Fefa Kajinvunda, a confusdo. Embora, vale pontuar, as confusdes de Nga Fefa véo
se acentuar e tambem desembocar em uma tragedia, conforme analisaremos no topico adiante
sobre as tensdes do periodo colonial em Angola.

Se nos dois primeiros paragrafos do conto de Jofre Rocha a narrativa introduz a tragédia
do mercado, a seguir, no terceiro e quarto, adentramos pelos infortinios deixados por ela. As
quitandeiras perderam o seu negocio e suas mercadorias entre “rios de sangue” que “correram
no meio do peixe, dos kiabos, da takula, dos jisepe e jisobongo” (Rocha, 1980, p. 19) e o luto
se abateu sobre muitas casas.

A quitandeira Nga Palassa € apresentada no 5° paragrafo, quando ainda era devota dos

seus santos e oragOes, conforme ilustra o trecho a seguir,

Nga Palassa dia Mbaxi andava ja ha muitas semanas com aquelas coisas na
cabeca. Ela andava mesmo assustada porque estava adivinhar qualquer coisa
de mau que ia passar. Todos santos, desde Sant’ana até a Senhora da Muxima,
Ihe conheciam como devota, como mulher pobre mas de palavra. (Rocha,
1980, p. 20, grifo nosso)

A frase acima destacada em italico seria como um leitmotiv do conto, desde o titulo, ela
é repetida com variagdes sintaticas em momentos singulares da narrativa. Inicialmente para
reforgar o0 quanto era devota e até temida pela forca de suas palavras, mais precisamente, de

suas pragas. Mas, a partir dos fatos narrados, a frase aparece relacionada as perdas pessoais da

%5 Informacéo fornecida pelo autor em palestra de langamento do livro Noites de vigilia, no Memorial da América
Latina, em 16 de janeiro de 2013. Cf. LOPES, Disserta¢do de Mestrado, 2016.
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quitandeira, o que resulta na perda da sua devogéo.

E possivel estabelecermos o grau, por assim dizer, de devocdo de Nga Palassa, nesse
percurso que parte de Sant’ana até a Senhora da Muxima, pois, Sant’ana, na Igreja Catdlica,
representa, no simbolismo religioso, a mée da Virgem Maria ou Imaculada Concei¢do — dogma
que a identifica como aquela que concebeu sem pecado —, e avd de Jesus Cristo. Enquanto
Nossa Senhora da Muxima é a propria Imaculada Conceigdo, porém, associada ao local de
veneracgdo, onde foi construida a primeira capela em Angola, comum nesse simbolismo, como

identifica Fernandes,

Maria, a Nossa Senhora, é particularmente honrada na igreja catélica e
amplamente venerada pelos seus fiéis, havendo cultos especiais a ela
dedicados pelo que ha uma forte disseminagédo da sua imagem em todo mundo
catélico. Como o seu nome se liga aos locais onde é venerada, recebe diversas
designagdes como Nossa Senhora de Fatima, Nossa Senhora de Lourdes,
Nossa Senhora de Guadalupe, ou Nossa Senhora da Muxima no caso de
Angola. Todas estas “Nossas Senhoras” que sdo também “Nossas Senhoras
da Imaculada Conceig@0” s@o expressOes ¢ formas diferentes de apresentar
uma Unica e mesma Maria, Mae de Deus, mas que assumem as caracteristicas
culturais dos povos que a veneram. (Fernandes, 2014, p. 7)

A devocdo a Nossa Senhora da Muxima, incluindo festividades e romarias, segundo
Fernandes, tem estreita relacdo com o dominio e a expansdo portuguesa em Angola, no século
XVII, na intencdo de atrair os angolanos para as tradicdes portuguesas. Ha referéncias a
constru¢do da igreja, na regido da Muxima, “localizada a 120 km a nordeste da cidade de
Luanda” (Fernandes, 2014, P. 1), no século XVI, sendo considerada pela UNESCO, a data de
1599. O referencial histérico da construcdo da igreja esta ligado com a edificacdo do presidio
da Muxima, em 1595, ap6s um cerco de povos da regido de Quissama, sendo a igreja construida

logo a seguir. Enquanto a denominacéo do presidio, segundo Cardonega,

E também devido a sua localizacdo, no territério do Soba Muxima
Aquitamgombe, militar e juiz do século XVII [Cardonega 1972 111:94], que o
presidio da Muxima recebeu essa designacao, referindo ainda que havia na
povoacdo uma igreja de invocacao da Virgem da Concei¢do, com uma capela,
e que era a mesma de muita devocao por ser a protetora do reino de Portugal
e dos territorios por si conquistados. (Fernandes, 2014, p. 3)

E bem simbolico que a construcdo de uma igreja ocorra a seguir da edificacdo de um
presidio na cidade colonizada, pois, quando se intensifica a ocupacao da col6nia, a intengdo dos

invasores vai além de atrair a populagdo autdctone para a sua cultura e a sua religiosidade. O
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que ocorre, na verdade, € uma imposicao dessa cultura sobre a outra, e para manter o seu poder
sobre o territorio e seus habitantes, cinde-se a cidade colonizada em duas, sendo assim reveladas
as tensdes sociais, conforme argumenta Fanon (1979), em que os quartéis e as delegacias de
policia funcionam como a fronteira que delimita a cidade do colono e a cidade do colonizado.

Para Portugal, ndo havia separacao entre religiosidade e poder, como refere Fernandes,
“ainda em 1149, D. Afonso Henriques, Rei de Portugal, colocou o pais sob a protecdo de Nossa
Senhora” (2014, p. 15), sendo ainda mais efetiva essa consagracdo a Imaculada Conceicdo, no
século XVII, com D. Jodo VI, porquanto, “pouco depois de ter sido aclamado rei, ordenou que
as Camaras de todas as cidades do pais e dos territdrios ultramarinos fixassem nos port6es das
suas muralhas, lapides a indicar esse dogma” (Fernandes, 2014, p. 15). Durante a ocupagdo em
Angola, por exemplo, “era comum a imagem [da Nossa Senhora da Muxima] acompanhar o
exército portugués” (Fernandes, 2014, p. 3), permanecendo ora na igreja do presidio ora em um
acampamento ou em um forte militar.

Contudo, por mais que os colonizadores procurassem apagar costumes e religiosidades
locais ao impor os simbolos do catolicismo, os cultos tradicionais persistiram entre a populacéo.
A tessitura ficcional do conto de Jofre Rocha revela essa permanéncia na personagem Nga
Palassa, devota das santas catélicas, sem deixar de lado o culto aos antepassados, comum as
religiosidades africanas de origem bantu. Ou ainda em detalhes da narrativa, como podemos
verificar nos produtos comercializados pelas quitandeiras, pois entre kiabos e peixes, constam
a takula, o jipepe e o jisobongo, respectivamente, minério e frutos, a que se atribuem
propriedades curativas. Do mesmo modo que as diversas referéncias a sorte como beneficio e
protecdo de ordem transcendental, em algumas passagens, como na descri¢do da festa na lIlha,

sendo esta realizada em homenagem a kalunga:

Todos foram apaziguar os deuses, pra ver se a raiva do mar ndo acabava de
engolir a terra da ilha, pra ver se as sereias ndo cagavam mais 0s pescadores
na vida deles de todos os dias no meio do mar. Toda a gente foi pedir pela
sorte dos pescadores, pela vida dos marinheiros, pela vida de todos axiluandas.
(Rocha, 1980, p. 24 e 25)

Nga Palassa € caracterizada como quitandeira antiga e respeitada, ligada ao etéreo de
adivinhagcOes e pressentimentos, protegida pelos kazumbis, espiritos dos antepassados. A
personagem escapa da tragédia do mercado pela protecdo destes, como narrado no trecho a
seguir, que demarca na antitese sorte/azar o destino de cada um, “[...] e se os santos dela tinham

Ihe trazido uma febre grande pra ndo ir na kitanda nesse dia de azar, outras pessoas, coitadas,
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ndo tiveram essa sorte, morreram 14” (Rocha, 1980, p. 20). Como também é respeitada por causa
de sua afamada protecdo e devogdo: “Por isso € que todas pessoas lhe davam respeito, ninguém
queria ficar na boca zangada de Nga Palassa porque ninguém podia escapar das pragas dela”
(Rocha, 1980, p. 20).

Enquanto Nga Fefa, quitandeira do conto de Boaventura Cardoso, é respeitada por outro
motivo, como indicam os trechos a seguir, “Nga Fefa Kajinvunda, como lhe chamavam por
causa da forca dela na discusséo, refilona, quem Ihe punha s6 desafio?, nem mesmo as policias

se podiam com ela” (Cardoso, 1982, p. 23) e

Nunca recuava no medo das pessoas. Nga Fefa tinha homem no corpo dela de
mulher. Respondia xingantemente todos que lhe insultavam e até os fiscais
punham respeito nela. Senhoras inda que vinham l& do putu [Portugal] com as
manias de superior, ndo torravam farinha com ela. Olhar sisudo, cigarro fogo
na boca, falas poucas, personificava a autoridade e o respeito. (Cardoso,
1982, p. 25, grifo nosso)

Portanto, é a sua fama de desordeira que impde respeito, seja entre a populagdo como
entre os fiscais e/ou as freguesas portuguesas. O autor delineia a imagem de Nga Fefa tanto por
caracteristicas fisicas quanto por seus gestos, conforme o trecho destacado acima, demarcando
“os contornos de uma mulher forte e destemida” (Lopes, 2016, p. 113).

Nga Fefa ndo mantém na intimidade nem mesmo as brigas com o marido, e acaba

levando a vida privada para o espacgo publico:

Uma vez ela foi. Palavras zangadas com S6 Zé, caloteiro. Mé dia, hora
suarenta. Ainda dentro de casa que comecaram, quase sem barulho.
Discutidamente depois, das gargantas vomitavam berros, dialogos violentos
com as malcriagBes da lingua. Palavras e gestos no enquadramento. Os corpos
na discussao anunciavam formas variadas [...] (Cardoso, 1982, p. 24)

A narracdo mantém o ritmo da oralidade, ndo impondo fronteiras entre a fala das

personagens e a do narrador, em uma mistura caracteristica de narrativas orais:

[...] Gritos e aplausos no seguimento da porrada. No Sambila, na hora das mé
dia, ndo te digo nada!, porrada grossa, meu! Ninguém se meteu s6 na cena. S6
eles. Ditado que mandava ndo meter a colher entre marido e mulher, ali era lei
[...]. (Cardoso, 1982, p. 24)
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Quando a briga ganha a rua, forma-se ao entorno dos dois uma torcida de homens e
mulheres. Ao demonstrar forga e por vencer a briga, Nga Fefa ndo é bem vista pelos maridos
desconfiados das consequéncias, como ilustra o excerto a seguir, no qual sabemos como ela

ganha o acréscimo de Kajinvunda (desordeira) em seu nome:

N&o estava l& mais nenhum homem. Desapareceram. S6 as mulheres é que
ficaram. A noticia correu musseque todo, nem faisca. Quem estava ainda
acreditar no principio? ninguém. E boato.

Desde entdo os maridos proibiram as mulheres de andar com Nga Fefa, ndo
fossem aprender os trugues. As recomendacfes traziam ameacas de
espancamento. Kajinvunda — lhe acrescentaram no nome de Nga Fefa.
(Cardoso, 1982, p. 24)

Adicionamos, em nossa leitura, como a presenca de outras quitandeiras, nos dois contos,
podem ser aproximadas do coro do teatro épico, a partir das vozes polifénicas que representam
esse conjunto de trabalhadoras/comerciantes. O coro, na épica grega, tem funcGes dramaticas,
expressivas e narrativas, e, mais tarde, em Bertold Brecht, inclui um efeito de distanciamento
para que o publico tenha uma visdo critica sobre os conflitos sociais ali expressos. Outra
caracteristica de aproximagdo entre 0 coro épico e 0 conjunto de quitandeiras, pode ser
percebida, “ja que em geral ndo lhe cabem fungdes ativas, mas apenas contemplativas de
comentario e reflexdao” (Rosenfeld, 2004, p. 40).

No conto de Jofre Rocha, elas séo apresentadas pela perspectiva de Nga Palassa, ao
lembrar o nome das companheiras de Mercado, que ndo tiveram a mesma sorte que ela, e
morreram no desastre: “Nga Lelesa dia Xiku, Nga Fefa dia Lumingu, Marquinha e muitas mais,
até a ranhosa da velha Tonha, ficaram nessa vinganca do Rebocho” (Rocha, 1980, p. 20). No
contraponto a morte, identificamos as quitandeiras dando vida com seus gritos ao mercado e ao
musseque do Calumbo, conforme indicam os trechos a seguir: “[...] ali, no burburinho do
musseque, entre os gritos das quitandeiras e o barulho dos monandengues” (Rocha, 1980, p.
23) e “[...] com o sol cansado a mergulhar 14 longe, no meio dos ultimos gritos das quitandeiras
e dos barulhos da vida do musseque” (Rocha, 1980, p. 24).

As quitandeiras sao igualmente associadas ao barulho, no conto de Boaventura Cardoso,
a agitacdo do musseque Sambila e do Mercado, seja ao fazerem coro na torcida por Nga Fefa
na briga com o marido: “Nga Fefa derrepentemente baculou o homem e a vitéria dela com S6
Ze no chdo. As mulheres rebentavam gritos e arrogantemente perguntavam onde se escondera
a masculinidade” (Cardoso, 1982, p. 24), seja ao vibrarem em quimbundo na retirada da

freguesa portuguesa depois do desafio de Nga Fefa.
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Na literatura angolana, como vimos anteriormente, segundo Pepetela, ao se pensar “nas
quitandeiras de Luanda” visualizamos “uma senhora forte, mais alargada ainda pelos
numerosos panos” e “a dignidade que pauta cada gesto seu levam o fregués a respeita-la” (1990,
p. 139). A representacdo indicada pelo escritor Pepetela coaduna com as duas quitandeiras aqui
analisadas, Nga Palassa e Nga Fefa, que comercializam peixe no mercado Xamavo, Sao
respeitadas, apresentam “a dignidade pautada em cada gesto” de resisténcia, tendo ainda em
comum, trajetdrias permeadas pelo tragico, conforme apresentaremos no proximo item.

Quanto aos corpos “fortes e alargados pelos panos fartos” sdo descritos nos contos nessa
mistura entre as vestimentas da saia rodada, dos panos da Costa e pelas caracteristicas fisicas.
De acordo com Freitas,

A vestimenta das mulheres luandenses era formada por um total de quatro
camadas de panos, mais ou menos coloridos: em quimbundo, omulele ua
jiponda (peca interior), o mulele ua xaxi (pano trespassado cobrindo a parte
superior), depois o mulele ua tandu (tecidos trespassados na parte inferior).
(Freitas, 2015, p. 18)

Além dos panos, algumas “mulheres combinavam estas pegas de acordo com sua etnia
e classe social, podendo acrescentar adornos como brincos, colares e pulseiras. Carregavam
também suas quindas, espécie de cesto levado sobre a cabega” (Freitas, 2015, p. 18). Como
retratado no conto sobre Nga Palassa quando jovem “... Nos panos pintados, com as missangas
nos bracos e nas pernas, bonita de verdade, hum... Deixa!, Palassa era tentacdo de muitos
homens naquele tempo” (Rocha, 1980, p. 21), teve muitos pretendentes e com o passar dos anos
passou de kilumba (adolescente, moga bonita) e “virou a bessangana”, ou seja, senhora
respeitavel.

Ja a forca fisica de Nga Fefa ¢ comparada a masculinidade, como na frase “tinha homem
no corpo dela de mulher” e, ainda, seu “olhar sisudo” somado ao “cigarro fogo na boca” e a
“falas poucas” parecem indicar caracteristicas que, em geral, por visbes que estancam 0S
géneros, ndo sao consideradas tipicamente femininas. De acordo com nosso ponto de vista na

dissertacdo de mestrado (2016),

O feminino, no conto, é construido por contraste a masculinidade, “em uma
luta paralela ou marginal a dos homens”, como aponta Santilli (2007, p. 69),
referente as personagens femininas na literatura angolana que trazem uma
“quota sua na transformacdo do sistema vigente que constrange” (Ibid.), no
caso, o sistema colonial que introjeta um sentimento de inferioridade no
colonizado. (Lopes, p. 88)
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Essa divisdo demarcando a diferenca entre os géneros é narrada de forma comica no
momento da briga de Nga Fefa e SO Z¢, na mistura de vozes do narrador, do casal e da torcida,
exemplificada na cena a seguir, proxima de uma encenacéo teatral:

S6 Zé pensava por ela ser mulher podia Ihe ganhar na luta logo. Se enganou.
Eu sou mulher mas vocé ndo brincas comigo hem, caloteiro, ndo tem vergonha
— Nga Fefa falou autoridade nas palavras. Todos ndo estavam acreditar, é
embora era garganta dela, manias de desafiar homem, mé! [...] A repeticdo da
cena acontecia outra vez. Cada um na afirmacgédo de si. Kajinvunda nem que
fugia sO. Fia da mée! [...] Nga Fefa no chdo ali. Vai agora da-lhe ja — a
multiddo aquecia de contente. Nga Fefa no chdo e 0 homem masculinamente
vitorioso. Mas, boxeiramente se levantou e langou as méos na garganta
masculina. SO Zé na aflicdo, eué! Zolhos dele na viragem moribunda.
Multiddo atenta. Expectativa dominante nos homens e nas mulheres. Receosos
de ver SO Zé apanhar nas fuca, os homens estavam. Era uma mulher. Vergonha

para eles se Nga Fefa ganhava. Elas, no lado delas, ndo queriam também ver
Kajinvunda debaixo do corpo musculoso [...]. (Cardoso, 1982, p. 24)

A primeira viséo da suposta superioridade masculina ocorre logo na primeira frase do
excerto, na qual o homem acreditava ganhar a luta pelo fato do seu adversario ser uma mulher,
assim como a torcida ao entorno. A segunda visdo ¢ revelada nas frases: “embora era garganta
dela, manias de desafiar homens, mé!”, como se a desordeira costumasse contar vantagens no
atrevimento em provocar briga com o sexo oposto. E a terceira visao machista esta na “vergonha
para eles se Nga Fefa ganhava”, os homens estavam rece0sos de presenciar esta derrota,
sobretudo diante da torcida feminina.

Do lado feminino, Nga Fefa, consciente sobre as hierarquias sexistas, responde
confiante em sua for¢a: “Eu sou mulher mas vocé€ nao brincas comigo hem”. Enquanto o grupo
de mulheres torciam por ela: “Elas, no lado delas, ndo queriam também ver Kajinvunda debaixo
do corpo musculoso”. Assim, a narrativa joga com as palavras ao usar o adjetivo masculino,
demarcador de género, como um advérbio de intensidade: “o homem masculinamente
vitorioso”, e na sequéncia, em que ocorre uma virada sendo encenada de forma comica: “zolhos
dele na viragem moribunda”, quando Nga Fefa “boxeiramente se levantou e langou as maos na
garganta masculina”, volta ao seu uso corrente como adjetivo. Esse recurso linguistico acaba
por revelar a rivalidade entre 0s géneros e a naturalizacdo da superioridade masculina. No
entanto, essa comicidade ¢ uma das camadas do conto, pois, no desenrolar da trama ficcional,
outra camada mais profunda de conflito é revelada, como analisaremos no tdpico sobre as
tensbes sociais no periodo da colonizagdo em Angola, no desafio que Nga Fefa impde a uma

freguesa da Baixa.
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Se Nga Fefa se mantém fiel ao apelido de desordeira, 0 mesmo ndo ocorre na trajetoria
de Nga Palassa quanto a sua devogao aos santos e oragdes. A frase repetida desde o titulo e
reconfigurada como leitmotiv em diversas passagens do conto, sobre a “bessangana Palassa dia
Mbaxi, kitandeira afamada do Xa-Mavu, devota conhecida que tinha acendido velas em todos
altares desde a Senhora da Muxima, Sant’ana e Santo Ant6énio do Kifangondo” (Rocha, 1980,
p. 22), reforca a caracteristica da quitandeira fortemente ligada as crencas religiosas. Porém,
como assinala o narrador, “a vida ¢ assim, d4 muitas voltas” e o passar dos anos “fizeram
também virar o cora¢ao de muitas pessoas” (Rocha, 1980, p. 22).

Nga Palassa sofre duas perdas familiares: primeiro da sua jovem filha Filomena ao dar
a luz, e anos mais tarde, sem nem ter se recuperado da primeira perda, do jovem neto Rui
Filomeno, no mar. A trama ficcional ndo se estende em explicacGes sobre a consequente ligacao
do sofrimento das perdas com o abandono da devocdo. Seguindo a elaboracgéo formal do género,
que, diferentemente do romance, ndo tem extensédo para desdobramentos mais detalhados sobre
0S personagens e o enredo, 0 conto de Jofre Rocha sintetiza essa relagdo, por meio de uma prosa
bem forjada por elementos, ja aqui mencionados, quanto a oralidade, as narrativas tradicionais
e ao dialogo com fatos historicos angolanos, e, assim, deixa espaco para o leitor preencher com
a sua percepcao no complemento da leitura.

Apoés apresentar o desastre no mercado e alguns referenciais essenciais sobre a
personagem, como analisamos anteriormente, o narrador orienta, “sim, Palassa era devota de
verdade, mas isso foi noutro tempo, quando ndo tinham passado ainda na vida dela os casos que
vou contar” (Rocha, 1980, p. 22). Interessante notar na elaborag¢do da linguagem, a escolha do
autor em apresentar a passagem do tempo e o acimulo dos infortinios de Nga Palassa pelos
sons de uma festa: “Ainda hoje Palassa guarda nos ouvidos os sons da festa que o comerciante
do Calumbo deu quando Filomena fez dezasseis anos”; “Mas os anos passaram, levaram todos
os sons da festa”; “E os anos passaram, os sons da festa acabaram e o comerciante grande de
Luanda esqueceu a kitandeira bonita” (Rocha, 1980, p. 22 e 23).

A narrativa do conto é elaborada por contrastes desde o titulo que corresponde ao tema
central, por si s6 contrastante em a devota que renega todos os seus santos e oragdes. Podemos
citar algumas passagens de contrastes na propria estrutura narrativa, como as antiteses da sorte
e do azar, bem como da vida e da morte, nos trechos a seguir: “[...] se os santos dela tinham lhe
trazido uma febre grande pra néo ir na kitanda nesse dia de azar, outras pessoas, coitadas, ndo
tiveram essa sorte, morreram 1a” (Rocha, 1980, p. 20, grifo nosso); “[...] e Palassa dia Mbaxi

ndo esqueceu a sua menina morta ao trazer uma vida ao mundo” (Rocha, 1980, p. 24, grifo
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nosso). E podemos estender esse contraste ao nome de Palassa, se considerarmos a traducdo do
Dicionario Kimbundu-Portugués (s/d, p. 383) do nome Palasa que corresponde a esperanca,
podemos até mesmo perceber um paradoxo que se estabelece entre a fé e a desesperanca, uma
vez que, ndo seja previsivel ou convencional perder a fé em momentos de desespero, em geral,
s80 nesses momentos tragicos que muitos recorrem a religiosidade para amenizar o sofrimento
e, quem sabe, compreender a dor.

Dentre os infortdnios da quitandeira, incluem-se os que envolvem a filha Mena e o neto.
Os sons da festa do passado sé@o substituidos pelos sons e cheiros do musseque Calumbo, como

no dia do nascimento de Rui Filomeno,

E foi ali mesmo no coragdo do musseque, no meio de todos os cheiros e
barulhos da vida, que o neto de Palassa did Mbaxi veio ao mundo, menino
gorducho de olhos grandes e cara redonda. Mas néo trouxe alegria aquele neto
bonito, trouxe o luto na casa de Palassa: Mena, a sua Mena bonita nascida no
mato de Calumbo, morreu pouco depois de ter dado a luz. (Rocha, 1980, p.
23)

Verificamos nessa relagéo estabelecida por Rocha entre os eventos, a festa e 0 musseque
Calumbo, com seus sons e cheiros, um entrelagamento entre tempo e espago. O autor inclui na
cronotopicidade, “ou seja, a ocorréncia de diferentes espécies ou figuras de conexdes de
eventos” (Nunes, 1992, p. 346), as sensagdes guardadas na memoria pelos sentidos da audi¢ao
e do olfato. Assim, “o tempo imagindrio da ficcdo” ¢ “condicionado pela linguagem”, em que
ocorre a “dupla articulacdo do tempo na narrativa, no plano do discurso (em certo sentido linear)
e no plano da historia (pluridimensional)” (Nunes, 1992, p. 350). A narracdo € que nos da a
medida da passagem do tempo e dos infortunios de Nga Palassa. A frase: “Mas ndo trouxe
alegria aquele neto bonito, trouxe o luto na casa de Palassa” se estende para além do tempo
enunciado da morte de Mena no parto, essa frase antevé a morte do jovem Rui no mar, narrada
quase ao final do conto.

Um dos peixes comercializados por Nga Palassa, o kakusso, “peixe de agua doce,
sobretudo de lagoa, e pode ser comido fresco, seco ou defumado, muito apreciado na regido de
Luanda” (Pantoja, 2001, p. 65), faz parte da mitologia oral quimbundo, em que, curiosamente,
“nos primoérdios da criagdo do mundo, havia uma ligagdo muito estreita entre a Sociedade e a
Natureza. O homem podia viver tanto na sociedade como no mundo natural, dentro das aguas,
neste caso” (Coelho, Virgilio apud Pantoja, 2001, p. 65). Identificamos no conto de Jofre Rocha

uma conformidade do ritmo dos angolanos com a Natureza na passagem da festa na Ilha na
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qual, “a alegria durou o dia inteiro, os sons da musica chegaram muito longe levados na voz do
vento que tocava sembas com as folhas dos coqueiros” (Rocha, 1980, p. 25, grifo n0sso). Aqui
0 vento nas folhas dos coqueiros interage com o semba tocado na festa, como se o ritmo da
natureza correspondesse ao género musical tipico angolano e vice-versa. Esse excerto também
nos faz lembrar do “vento que faz cantigas nas folhas, no alto do coqueiral” da cancdo de
Dorival Caymmi sobre a saudade do eu lirico de Itapud, uma das praias do litoral de Salvador,
na Bahia. Outro excerto parece refletir a comunhdo da Natureza com o ritmo angolano, apos a
morte no mar de Rui Filomeno, em que, contrastando com a alegria anterior dos sembas na

festa e nas folhas das arvores, a natureza reage correspondendo aos sentimentos dos amigos:

Um chuvisco miudinho comecou a cair nessa hora, devagarinho, e a cang¢éo
do vento nos coqueiros era s6 um choro baixinho, mas, o que corria nas caras
dos amigos sem forgas e sem vontade pra nada ali na areia da praia, eram
mesmo lagrimas de tristeza, lagrimas quentes de verdade. (Rocha, 1980, p.
26).

Assim, verificamos como por meio da linguagem o uso dos elementos naturais, ar e
agua, forjam a narrativa. Se na alegria era o elemento ar, por meio do vento, que comungava
com o ritmo dos jovens na festa, na tristeza, esse elemento além de cantar “um choro baixinho”,
mistura-se ao elemento da 4gua no chuvisco que comeca a cair, coparticipando com as quentes
lagrimas dos amigos. E, por fim, esse elemento agua, reflete a intensidade da dor e da tristeza
profundas sentidas por Nga Palassa ao receber a “noticia de desgraca”, como algo
incomensuravel, em que “a tristeza ndo lhe deixou dizer nada, mas as lagrimas que lhe
rebentaram nos olhos correram por toda parte, foram misturar-se nas aguas do Bengo e do
Kuanza e contaram a desgracga daquele dia até nas sanzalas mais distantes [...]” (Rocha, 1980,
p. 26, grifos nossos). As lagrimas sdo as correspondentes da tragica noticia na elaboracdo da
linguagem quase poética do final da narrativa que, de tdo intensas, misturam-se as aguas doces
dos rios Bengo e Kuanza, entre os quais se localiza Luanda. Acrescentado a isso, 0 neto da
quitandeira morre no mar, kalunga grande, esse elemento de agua salgada tem uma dupla
correspondéncia em quimbundo: mar ou morte. Podemos tragar aqui um paralelo com o conto
“Nausea” (1952), de Agostinho Neto, quando o personagem Velho Jodo “deixa-se molhar pelas
aguas at¢ que ¢ tomado por um momento de nausea” (Abdala Janior, 2007, p. 151), chegando
a afirmacdo de que “a agua salgada ¢ perdi¢ao” (Abdala Junior, 2007, p. 152).

O conto, de Agostinho Neto, que mantém “um didlogo implicito com a matriz sartriana”

(Abdala Janior, 2007, p. 150 e 151), ainda que com uma ambiéncia diferenciada, € um
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referencial nos estudos literarios angolanos, em que “as dguas de Kalunga, divindade
identificada com o mar” (Abdala Janior, 2007, p. 151) sdo associadas com a morte ¢ com a
escraviddo, uma vez que, no conto de Agostinho, “interseccionam-se ai as aguas do mar,
associadas aos fluxos e refluxos coloniais, e as areias do tempo da terra angolana marcadas por
essa dominagdo” (Abdala Junior, 2007, p. 151). No conto de Jofre Rocha, a divindade Kalunga
¢ reverenciada na festa da Ilha, na intencdo de “apaziguar os deuses [...]. Toda a gente foi pedir
pela sorte dos pescadores, pela vida dos marinheiros, pela vida de todos axiluandas®®” (Rocha,
1980, p. 24 e 25). Inclusive restando a duvida para “toda a gente” se a tragédia com Rui
Filomeno seria alguma insatisfacdo de Kalunga. O que néo é resolvido no conto, ndo sabemos
por que “depois de uma festa tdo animada, tdo cheia de vida” (Rocha, 1980, p. 25) ocorreu a
tragédia. De acordo com as teses sobre o conto, de Ricardo Piglia (1994), na estrutura de
algumas narrativas breves ndo encontramos finais surpreendentes ou uma estrutura fechada,
como observamos aqui, a tensdo € trabalhada sem ser necessariamente desvendada.

No entanto, vale pontuarmos o contexto sobre o qual “varios pesquisadores se
interessaram pelo tema do Kalunga. Um dos pioneiros foi o historiador da arte Robert Farris
Thompson, que explicou o sentido da cruz no cosmograma do Congo”, ndo tendo relagdo com
a cruz cristd, mas sim, como representacdo simbdlica de inter-relacdo dos mundos dos vivos e
dos mortos (Castro, 2016, p. 121). Enquanto para Martin Lienhard, sob 0 mesmo cosmograma,
“¢ uma barra horizontal que separa o hemiciclo da vida do hemiciclo da morte. Tanto o sol
quanto os homens atravessam ciclicamente esta linha para ‘morrer’ e para ‘renascer’. Kalunga
ou ‘mar’ representa, pois, um espaco ambivalente, positivo e negativo ao mesmo tempo”
(Castro, 2016, p. 121).

A vista da correlagio desses elementos na elaboragdo formal, o conto de Jofre Rocha
parece estabelecer um movimento circular do inicio com o final da narrativa, pois o vento, que
correu depressa e trouxe a chuva que derrubou o mercado, provoca a tragédia coletiva, e, ao
final do conto, esses elementos naturais da agua e do ar, por um lado, causam, mas também se
harmonizam com a tragédia pessoal da quitandeira.

Ao considerarmos que, conforme a devogao, se a Senhora da Muxima “nao resolve,
outros santos ndo vao resolver”, podemos creditar a perda da crenca de Nga Palassa aos

episddios em que a protecdo de seus santos e oragdes ndo se estendeu para os seus familiares.

26 populagéo da llha de Luanda que se dedicava tradicionalmente & pesca (Pantoja, 2001, p. 65). Segundo Pepetela:
“A Tlha de Luanda era habitada por pescadores, suditos do rei do Kongo que tinham a designacdo de Axiluanda
(maxiluanda no singular)” (1990, p. 36), assim como, ap6s a independéncia, voltaram a ter um papel decisivo no
abastecimento da pesca, “revitalizando estruturas de producao e distribui¢ao” (p. 127).
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Uma vez que, de acordo com a narragdo, desde o dia da morte do neto na festa da Ilha, “desde
esse dia Palassa did Mbaxi, devota conhecida e respeitada que toda a gente pegava medo de
ficar nas pragas que saiam na boca dela, desde esse dia ndo quis mais saber de todos seus santos
e oragoes” (Rocha, 1980, p. 24).

Os simbolismos religiosos atuam na ligacao entre o divino e as pessoas, eles congregam
“em si a for¢a emocional dos modelos comportamentais que representam” (Fernandes, 2014, p.
4), orientam o comportamento dos fiéis e revigoram a afirmacdo da religiosidade. Mas,
“enquanto ideais precisam de ser permanentemente afirmados pois funcionam como a forca
aglutinadora da crenca” (Fernandes, 2014, p. 4), como valores a serem respeitados e seguidos.
No conto, Nga Palassa quebra com essa corrente aglutinadora, de forma definitiva, como no
destaque a seguir, depois dos casos que “tinham feito Palassa did Mbaxi, kitandeira afamada do
Xa-Mavu e devota conhecida que tinha acendido velas na Senhora da Muxima, Porto Kipiri e
Santo Antdnio de Kifangondo, renegar até o fim da vida todos seus santos e oragdes” (Rocha,
1980, p. 26, grifo nosso).

Resumindo essas trajetorias, Nga Palassa did Mbaxi sofre com perdas familiares, que
ocorrem de forma repentina e tragica, o que a leva a desvencilhar-se de sua devocéo e das
crengas espirituais ao passar por esses infortinios. Enquanto as confusdes de Nga Fefa
Kajinvunda ganham intensidade ao longo da narrativa. Perseguir e pegar um ladréo no mercado
ou mesmo brigar fisicamente com o marido na rua sdo episddios introdutérios que a
caracterizam como desordeira. Porém, a quitandeira tem um final trdgico ao ndo se submeter
aos desmandos do periodo colonial ao enfrentar uma freguesa de origem portuguesa, como

detalharemos no tdpico a seguir.

1.2.1. TensBes sociais do periodo colonial angolano quanto ao género

Para melhor refletirmos sobre a representacdo das personagens femininas, procurando
uma analise que fuja aos esteredtipos e que valorize a forca e a luta das mulheres negras, desde
o0 periodo de colonizacdo, vale ressaltar alguns pontos das narrativas ficcionais por meio de uma
andlise interseccional, ou seja, que considere as questdes de classe, raca, sexualidade e género.
Indicamos, por meio de nossa analise, a existéncia nos dois contos de uma tenséo social
relacionada ao periodo colonial.

As quitandeiras Nga palassa e Nga Fefa sdo representadas na luta pela sobrevivéncia

diéria, na dura realidade das condi¢bes de género e de classe da sociedade na qual estdo
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inseridas, sendo aparente o imbricamento entre essas questdes nas tensdes das relagdes sociais
no periodo especifico da colonizacdo angolana por Portugal. Por outro lado, s&o retratadas pelas
qualidades: como quitandeira antiga e respeitada “nessa vida de por negocio” (Rocha, 1980, p.
21), no caso de Nga Palassa, e como simbolo de resisténcia, no caso de Nga Fefa, ao preservar
a sua identidade e dignidade perante o invasor.

O conto de Jofre Rocha pode ser dividido em duas partes: na primeira parte, a historia
do mercado é misturada a historia de Nga Palassa — conforme desenvolvemos anteriormente —
e, na segunda parte, a narrativa centra-se na trajetoria da peixeira, como se a introducao com a
tragédia do mercado, e as consequéncias positivas para a quitandeira, mas negativas para outras
trabalhadoras e freguesas, guardasse o tema principal para uma segunda historia, mais central.
Dentro da construgdo formal da trama ficcional essas “duas historias” t€ém um ponto de
entrecruzamento: a fé.

O narrador da inicio a essa segunda parte voltando-se para o passado de Nga Palassa,
qguando ainda era jovem e muito assediada por sua beleza. Essa rememoracao, ou ainda, esse
flashback é importante para a narrativa porgque sabemos sobre o casamento de Nga Palassa com
0 comerciante do musseque Calumbo, s6 Teixeira (que € portugués), como também sabemos
de sua atividade como quitandeira desde muito jovem e sobre, segundo o narrador, “essa sorte
de ndo morrer cedo, era de muito tempo ja” (Rocha, 1980, p. 21), ao escapar com vida de um
acidente com um comboio ao ir a Funda comprar peixes para vender em Luanda.

Um passado de boas lembrangas, segundo o narrador, quando “Palassa era devota de
verdade” e “ndo tinham passado ainda na vida dela os casos que vou contar” (Rocha, 1980, p.
22). Esses casos sao o0s dois acontecimentos que envolvem a morte da filha, apds o parto e, anos
mais tarde, do seu neto, Rui Filomeno, como vimos anteriormente. Nga Palassa ndo esquece a
morte da filha, que deixa marcas profundas na quitandeira, assim, o sentido figurado de Nga
Mbaxi: gemido, lamentacédo (Assis Junior, s/d, p. 38), como indicamos inicialmente, resume em
seu nome esse estado de tristeza, cerne da sua estoria, uma vez que, apos essa primeira tragédia,
“Palassa dia Mbaxi [...] perdeu o gosto pela vida e os cabelos brancos comecaram a por cinza
na kindumba [cabeleira] bem tratada da bessangana bonita dos outros tempos” e ainda “a dor
cravou rugas na cara, deixou luto no coragdo, cobriu a cabeca dela com a cor sem vida da cinza”
(Rocha, 1980, p. 24).

No conto de Jofre Rocha, a tensdo social esta presente no casamento de Nga Palassa
com o comerciante SO Teixeira, que a abandona ap0s crescer comercialmente e ir morar na

Baixa. Portanto, temos aqui uma divisdo socioespacial, a cidade cindida “em dois
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compartimentos” ndo complementares, mas como zonas de reciproca exclusdo, conforme
Fanon (1979), em que a Baixa representa a cidade dos colonizadores portugueses, solida, com
as ruas asfaltadas, enquanto o musseque € o espaco dos colonizados, de moradias simples, como
as cubatas, e com chao de terra vermelha, caracteristica que origina 0 nhome em quimbundo:
musseque.

O mesmo ocorrendo com Mena, a filha do casal, embora, inicialmente, ela more com o

pai, desfrutando os privilégios da Baixa, conforme o excerto,

[...] Mena, a menina bonita que era toda a vida de Nga Palassa, hoje nédo corre
mais com os pés descalgos na areia do musseque, s6 anda nos carros do pai, a
entrar e sair nas lojas mais caras da Baixa, a ir no cinema e nas boates com
amigos e amigas bonitas como ela. (Rocha, p. 22 e 23)

A divisdo entre as regides de Luanda se torna evidente também na trajetoria da jovem,
quando é enganada por um suposto engenheiro com guem namorava e, depois, sendo
abandonada pelo pai, ao revelar-lhe a gravidez, sendo, nessa atual condi¢éo, acolhida pela mae
e voltando a morar no musseque Calumbo. A jovem Mena passa pelo infortinio de deixar-se
iludir por um falso romance e, como na trajetoria de Nga Palassa, a elaboracdo narrativa
demonstra os infortinios interligados a passagem do tempo, como podemos verificar em: “Os
anos passaram, muitas coisas viraram e na vida da Mena entraram casos que fizeram cair tudo
a volta da mulata bonita” (Rocha, 1980, p. 23), assim como, o sonho que se torna um pesadelo:
“O tempo foi andando, os dias ficaram ainda mais curtos, as noites também, até que um dia o
sonho acabou. O engenheiro afinal ndo era engenheiro [...]” (Rocha, 1980, p. 23).

Podemos perceber, pelas analises e pelos trechos acima, que tanto Nga Palassa quanto
a sua filha Mena sofrem discriminac6es pelo aspecto de género, sexualidade e raca, pois quando
jovem e vistosa, com seus “panos pintados, missangas nos bragos e nas pernas”, e enquanto SO
Teixeira ndo prosperava nos negocios, este mostrou interesse por Nga Palassa, depois,
abandonando-a por uma “patricia”, ou seja, uma mulher portuguesa, muito provavelmente,
branca. E a jovem Mena, quando gravida, ludibriada pelo suposto engenheiro, também néo
cabia mais no mundo do pai comerciante da Baixa, voltando para 0 musseque com a mée,
deixando de frequentar os bares de luxo, mudando para uma situagdo em que “os vestidos mais
caros, a casa cheia de tapetes, os carros de luxo, tudo acabou pra Mena” (Rocha, 1980, p. 23).

A jovem Mena arca com as consequéncias pelo relacionamento malsucedido, nao

bastasse 0 engodo sobre o suposto engenheiro recém-formado, o rapaz
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tinha feito desfalque na casa onde trabalhava, a justica estava a espera. A
espera ficou também Mena, a espera dum filho que dai a meses devia nascer.
Quem ndo esperou mesmo nada foi o pai Teixeira, que ndo quis mais nem ver
a filha, quando soube do caso. (Rocha, 1980, p. 23)

Vale destacar a elaboragao sintatica, do excerto acima, a partir do verbo “esperar”, em
que o jogo de palavras forma um elo entre os acontecimentos nas diferentes atitudes e situacdes
vivenciadas pelos personagens, revelando, assim, a injusta engrenagem das relagdes sociais
pautadas pela aparéncia, pela hierarquia de géneros e pelas condi¢des econdmicas, distantes do
verdadeiro afeto visto unicamente no relacionamento entre a mée e a filha.

Ao nos voltarmos para o contexto historico-social, verificamos como o aumento da
populagcdo branca em Luanda, iniciada nos anos 1940, resulta em uma intensificacdo da
“estratificacdo racial” no século XX, periodo em que “essas distingdes sociais foram
cartografadas na geografia urbana”, o que “delineou as divisdes socioecondmicas, raciais e
culturais da cidade” (Moorman, 2023, p. 76). Portanto, no texto ficcional, as experiéncias
vividas por essas duas personagens sao especificas quanto ao género: uma jovem gravida é
abandonada pelo pai; quanto a raga/nacionalidade: uma mulher negra, de origem africana, é
trocada por uma mulher de origem portuguesa, e quanto a classe social: quando o companheiro
prospera economicamente, a peixeira é abandonada.

Contudo, a peixeira desde muito jovem sempre manteve o seu préprio sustento. Como

bem pontua Angela Davis, as mulheres negras,

Ao contrario das donas de casa brancas, que aprenderam a se apoiar no marido
para ter seguranca econdmica, as esposas e maes negras, geralmente também
trabalhadoras, raramente puderam dispor de tempo e energia para se tornar
especialistas na vida doméstica. (2019, p. 233)

Nga palassa e Nga Fefa Kiajinvunda tém em comum o peixe como mercadoria, no
contexto historico, “a vendedora de peixes ¢ uma das categorias mais antigas e organizadas”
(Pantoja, 2001, p. 64). Além desse aspecto do produto comercializado, as personagens também
vivenciam espacos de coletividade, como j& apontados na analise sobre Nga Palassa e como
continuaremos analisando em Nga Fefa, uma ambientacao correspondente ao contexto historico
angolano de camaradagem entre as peixeiras, de auxilios mutuos, como “na época do parto, as
maes podiam ficar um tempo com os filhos e s6 depois retornar ao trabalho” (Pantoja, 2001, p.
64).

No conto de Cardoso, a peixeira Nga Fefa ndo aceita ser chamada de Maria por uma
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freguesa e nem abaixar o pre¢o do produto, embora soubesse “do costume antigo das senhoras
da Baixa de discutirem o preco da mercadoria” (Cardoso, 1982, p. 25), esta sim, “regateira”, no
sentido de regatear o valor do produto a ser comprado. Vale a pena destacar o trecho em que ha
um embate entre as duas, por evidenciar as relacdes hierarquicas da colonizacdo e pelo tom

irdbnico com que o narrador apresenta a reacéo da freguesa,

[...] Nunca tinha ouvido dizer quitandeira fala assim numa senhora. Estava no
habito dela ir no mercado e entrar na discussao do preco, altivamente. Com 0
criado la em casa, com a gente do musseque com quem as vezes falava,
comportamento Unico. Tempo ainda colonial. Pensou que a quitandeira
estivesse maluca. “Parece-me que ha aqui um mal-entendido, Maria”. Fora da
banca, Nga Fefa no gesto mussequeiro mandou a senhora calar a boca logo,
logo sendo lhe dava. (Cardoso, 1982, p. 26)

A ironia do narrador vai sendo construida, inicialmente, pelas expressdes: “nunca tinha
ouvido dizer”, “estava no habito dela” e “comportamento Unico”, somadas as frases:
“quitandeira fala assim numa senhora” e “com a gente do musseque com quem as vezes falava”,
reforcam e ilustram um ambiente de tenséo no universo colonizado, de um lado a arrogante
superioridade da portuguesa e de outro a populagdo, até finalizar no tom de ironia em: “pensou
que a quitandeira estivesse maluca”.

A linguagem do conto também constréi a reacdo da quitandeira em consonancia com a
sua origem, de gente do musseque, para quem, “a presenca do obstaculo acentua a tendéncia ao
movimento” (Fanon, 1979), pois, mediante a fala da freguesa, Nga Fefa sai de tras da sua banca
e reage com a altivez do movimento corporal representado na metafora “no gesto mussequeiro”,
nao apenas mandando a senhora “calar a boca” como ameagando agredi-la fisicamente. A
repeti¢do “logo, logo” refor¢a o tom de intimidacdo. Ao defender-se, Nga Fefa defende a sua
gente e essa agdo reflete na reacdo coletiva das outras quitandeiras ao redor, que desdenham da

arrogancia da colonizadora, como ilustrado no excerto:

Palavrosamente as quitandeiras cagoaram a mulher da Baixa, desaparecendo.
Nos kimbundos delas escondiam toda a fdria contra o colonialismo que nao
podiam falar na lingua da senhora abertamente. Anos de opressao se
transformavam em liberdade nas falas quimbundas. (Cardoso, 1982, p. 26)

Conforme refletimos em nossa dissertacdo de mestrado,

Essa falta de liberdade sob a qual os dominados s&o silenciados pelos
dominadores e que “falar abertamente” é permitido somente a uma parte da
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camada social é, justamente, com o que Kajinvunda rompe. Situagéo que leva
a “senhora da Baixa” a pensar que a “quitandeira estivesse maluca” [...].
(Lopes, 2016, p. 117)

O controle dos gestos e dos comportamentos, segundo Alfredo Margarido (1980) era
algo rotineiro no sistema colonial portugués em Angola. Nos universos coloniais, espera-se,
pelos dominadores, que o natural da terra se mantenha “no seu lugar” sem “ultrapassar os
limites” (Fanon, 1979, p. 39), o oposto do que faz Nga Fefa. A sua atitude estd mais proxima
do que Fanon reflete sobre o colonizado estar em constante prontiddo, “dominado ndo
domesticado”, na condi¢do de “inferiorizado, mas ndo convencido disto” (Fanon, 1979, p. 40).
No entanto, como lembra o narrador tratava-se de um “tempo ainda colonial”. Nesse contexto,
a atitude da quitandeira é denunciada pela freguesa portuguesa e os policiais reagem de forma

',’

violenta, estimulados por ela: “é aquela negra!” e conforme observamos nos dois ultimos

paragrafos do conto,

Chegaram e nem mais que avangaram saber como é que a maka foi.
Comecgaram sé no castigo da quitandeira. Nga Fefa ainda deu uma paulada na
cabeca dum chui. Aqui é que mesmo a luta de verdade comegou. A senhora
no estimulamento da faria colonial: déem-lhe mais! Forga!

Kajinvunda sem forga, estendida no vermelho sangue da morte. (Cardoso,
1982, p. 26)

Essa cena final nos faz refletir sobre o quanto a hostilidade policial esta associada a furia
colonial, o que envolve dominacdo e subjugacao pela violéncia fisica e psicolégica, demarcando
trajetorias “fundamentalmente moldada[s] por opressdes interseccionais de raca, género,
sexualidade e classe” (Collins, 2019, p. 205), bem como, em Nga Palassa, evidenciados nos
trechos aqui analisados da relacdo do comerciante portugués S6 Teixeira com a quitandeira,
mediante as tensfes de um periodo que impés divisao social e hierarquica entre culturas.

Achille Mbembe, ao refletir sobre a nocéo de biopoder, baseado no conceito de Michel
Foucault, adentra a estreita relacdo entre “as nogdes de soberania (imperium) e o estado de
excecdo” (Mbembe, 2016, p. 124), tipicos das colonizagdes. A forma de soberania discutida
por Mbembe no ensaio “Necropolitica”, publicado originalmente em 2003, distancia-se das
formas centradas na “luta pela autonomia”, sua preocupacao esta voltada para os limites e os
atributos fundamentais da soberania: “matar ou deixar viver”, dessa forma, para o filésofo,
“exercitar a soberania ¢ exercer controle sobre a mortalidade e definir a vida como a

implantacao e manifestacdo do poder” (Mbembe, 2016, p. 123).
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Sob esse viés, chegamos ao racismo, uma vez que “operando com base em uma divisdo
entre os vivos e 0s mortos, tal poder se define em relagdo a um campo bioldgico” em que
“pressupde a distribuigdo da espécie humana em grupos, a subdivisao da populacdo em
subgrupos e o estabelecimento de uma cesura biolodgica entre uns e outros” (Mbembe, 2016, p.
128). As subdivisbes de grupos e de territdrios, do contexto da ocupacdo colonial, sdo formas
de afirmagdo e de manutencao do controle e, como observa Mbembe, “em configuragcdes como
essas a violéncia constitui a forma original do direito, e a exce¢do proporciona a estrutura da
soberania” (2016, p. 135), como verificamos no conto, no grito da senhora da baixa, “¢ aquela
negra!”, ao apontar Nga Fefa para os policiais.

A personagem Nga Fefa ultrapassa as fronteiras impostas, fazendo jus ao apelido ganho,
a quitandeira Kajinvunda (“desordeira”) ndo se delimita a hierarquia da subdivisdo social do
regime colonial, assim, aproxima-se da liberdade e da morte, com seus gestos e seu ato de
enfrentamento. A conexdo entre liberdade e morte é explorada por Mbembe ao relacionar
“terror, liberdade e sacrificio”, e para tal reflexdo dialoga com Heidegger, segundo o qual, “‘o
ser para a morte’ ¢ a condigdo decisiva de toda liberdade humana verdadeira” (Heidegger, 1986.
p. 289-322, apud Mbembe, 2016, p. 144) e com Bataille, quanto ao ser humano ter “de estar
plenamente vivo no momento de morrer” (Mbembe, 2016, p. 144). A auséncia de liberdade nas
falas, nos modos de ser, nos espacos ocupados leva ao entrelagamento irrevogavel entre
liberdade e morte (Mbembe, 2016, p. 146), em contextos de ocupagdo colonial, como
verificamos em Nga Fefa, e de escraviddo, como veremos no capitulo 3, na representacdo de
Bertoleza.

Nos contos angolanos aqui analisados, a trajetéria de Nga Palassa reflete a prosperidade
da quitandeira e a sua generosidade acolhedora, tanto com as companheiras de trabalho como
ao acolher a filha gravida e, depois da morte desta no parto, ao responsabilizar-se pela criacdo
do neto. Ao experenciar uma tragédia coletiva e outra pessoal, revela-se um espirito de
coletividade entre a comunidade, no momento do desastre no mercado, bem como no cuidado
das pessoas ao entorno de Nga Palassa para comunicar a morte do neto, em que até mesmo a
natureza (re)age em comunhéo.

Enquanto Nga Fefa é uma personagem que atua no sentido de mudanga, dentro de um
contexto de defesa de uma identidade nacional. Em nossa leitura, as tensdes do periodo colonial
se intensificam em Nga Fefa Kajinvunda por nunca recuar “no medo dela das pessoas” e por
nédo aceitar a (suposta) superioridade de uma freguesa branca portuguesa e, dessa forma, sofre

os desmandos das arbitrariedades do violento regime colonial portugués. Por fim, o mercado
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Xamavo, em diferentes interpretacdes e abordagens, apresenta uma caracteristica em comum
entre as narrativas ao ser o palco de tragédias individuais que refletem em outras coletivas, seja

o0 desabamento do mercado ou a violéncia do periodo colonial sobre os angolanos.
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Capitulo 2. As quitandeiras tém voz, gestos e ac¢Oes, sendo sujeitos de suas trajetorias nas
narrativas poéticas e cancionais

A experiéncia da imagem, anterior & da palavra, vem enraizar-se no corpo

(O ser e o tempo da poesia, Alfredo Bosi)

No presente capitulo, iniciamos pela representacdo das quitandeiras nos poemas,
“Quitandeira” (1961), de Agostinho Neto e “Cangdo para Luanda” (1957-58), de Luandino
Vieira, a partir de uma andlise comparativa entre os referidos poemas, centrada na voz das
personagens femininas e nas narracdes evocadas pelas memdrias dos tempos de pré-
independéncia em Angola.

Ao nos voltarmos para a literatura angolana, nos debrucamos sobre um territrio
discursivo dentro das Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa, das quais emergem
identidades especificas, “construidas pela e na diferenca da experiéncia do colonizador, quanto
na demarcacdo de dizeres proprios”, subvertendo a “linguagem herdada” como um “outro
mecanismo expressivo” (Inacio, 2019, p.15).

Conforme explicitado desde o inicio desta tese, embora nossa analise comparativa tenha
como base a linguagem literaria, observando “seus proprios elementos constitutivos, seus
modos proprios de organizacdo e de significagdo da realidade” (Zéraffa, 2010), procuramos
estabelecer um dialogo com outras areas do saber, numa “perspectiva transdisciplinar, no estudo
da literatura” (Mata, 2006, p. 296), atentos a “tensdo entre a textualidade cultural e a
discursividade estética que a literatura comporta” (Mata, 2006, p. 296).

Somado a isso, considerando trés tendéncias da abordagem comparativa atual,
apontadas por Emerson Inacio, de Interdiscursividade, “do texto literdrio em interface com
outras areas”, de Intersemioticidade, “dos textos literarios na sua interatividade com outras
linguagens” e da Multi-transdisciplinaridade “pela incorporacdo de dialogos com outras
disciplinas da area de Letras”, para dar conta “das imbricadas redes que passariam a compor o
texto” (Inacio, 2019, p. 17 e 18), incluimos ao nosso corpus a analise de letras de cancdes
angolanas e brasileiras.

A cancdo, como um género que compreende letra e melodia, configura dois polos entre
o canto e a fala (Tatit, 2008), como registrado nos versos da musica “Mestres cantores”, de Luiz
Tatit e José Miguel Wisnik, “a can¢do e seus matizes/ a masica total/ da voz que fala pela fala
e pela voz”. No Brasil e em Angola, a cangdo popular apresenta, em suas letras, narrativas

poéticas sobre fatos cotidianos, relagdes amorosas, como também, questdes sociais, politicas e
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historicas. Nesta senda, inserimos, ao presente capitulo, as cangdes “A preta do acarajé” (1939),
de Dorival Caymmi e “Velha Chica” (1980), de Waldemar Bastos, que t€m em comum em suas
letras, j& nos titulos, a quitandeira, vendedora que percorre ruas para a comercializacdo de
produtos diversos, representada por compositores que, de épocas e de espacos diferentes,
voltaram-se para essa personagem do cotidiano social tanto brasileiro quanto angolano. Como
também, na narrativa poética: “Makezu” (1961), de Ruy Mingas, e “O que ¢ que a baiana tem?”
(1939), de Dorival Caymmi, nas quais observamos como as suas vestimentas revelam
caracteristicas sociais sobre essas mulheres trabalhadoras.

Para a andlise das letras das canc¢des, adotamos a metodologia do comparatismo literario
considerando tanto a estrutura formal quanto o contexto histérico-literario-cultural (Coutinho;
Carvalhal, 1994). Assim, a partir da letra da cancdo, nossa leitura considera os aspectos
especificos deste género ao mesmo tempo em que procura revelar o quanto da narrativa literaria

comporta a letra da cangéo popular.

2.1. As quitandeiras nas narrativas poéticas de Agostinho Neto e Luandino Vieira

Mas a arte ndo é mesmo o artista ou é a ferramenta de trabalhar com ela?

(Jodo Véncio. In. Jodo Véncio: os seus amores, Luandino Vieira)

Adentramos a analise comparativa apresentando os poemas, “Quitandeira” (1961), de

Agostinho Neto,

A quitanda.

Muito sol
e a quitandeira a sombra
da mulemba.

— Laranja, minha senhora
laranjinha boal

A luz brinca na cidade
0 Seu quente jogo

de claros e escuros

e a vida brinca

em corag@es aflitos

0 jogo da cabra-cega.

A quitandeira

gue vende fruta
vende-se.

77



— Minha senhora
laranja, laranjinha boa!

Compra laranjas doces
compra-me também o amargo
desta tortura

da vida sem vida.

Compra-me a infancia de espirito

este botéo de rosa

que ndo abriu

principio impelido ainda para um inicio.

— Laranja, minha senhora!

Esgotaram-se 0s sorrisos
com que chorava
eu ja ndo choro.

E ai vdo as minhas esperancas
como foi o sangue dos meus filhos
amassado no pé das estradas
enterrado nas rogas

e 0 meu suor

embebido nos fios de algodao

gue me cobrem.

Como o esforco foi oferecido

a seguranca das maquinas

a beleza das ruas asfaltadas

de prédios de varios andares

a comunidade de senhores ricos
a alegria dispersa por cidades
eeu

me fui confundindo

com os préprios problemas da existéncia.

Ai vao as laranjas

como eu me ofereci ao alcool
para me anestesiar

e me entreguei as religides
para me insensibilizar

e me atordoei para viver.
Tudo tenho dado.

Até mesmo a minha dor
e a poesia dos meus seios nus
entreguei-as aos poetas.

Agora vendo-me eu propria.

— Compra laranjas

minha senhora!

leva-me para as quitandas da Vida
0 meu prego é Unico:

— sangue.
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Talvez vendendo-me
eu me possua.

— Compra laranjas!

E “Cangdo para Luanda” (1957-58), de Luandino Vieira,

A pergunta no ar
no mar
na boca de todos nés:
— Luanda onde esta?

Siléncio nas ruas
Siléncio nas bocas
Siléncio nos olhos

— Xé
mana Rosa peixeira
responde?

—Mano

N&o pode responder
tem de vender
correr a cidade

se quer comer!

“Ola almogo, ola almogoéé
matona calapau

ji ferrera ji ferrerééé”?’

—E vocé

mana Maria quitandeira
vendendo maboque

0s seios-mabogque

gritando

saltando

0s pés percorrendo
caminhos vermelhos

De todos os dias?
“maboque, m’boquinha boa
ddce docinha”

— Mano

ndo pode responder
0 tempo é pequeno
para vender!

Zefa mulata

0 corpo vendido
batom nos l&bios

27«Olha o almogo, olha 0 almogo/ matona [espécie de peixe da costa angolana] carapau [espécie de peixe]/ ferreira
ferreirinha [espécie de peixe da costa angolana]” (Pregdo de quitandeira).
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0s brincos de lata
sorri
abrindo o seu corpo
— Seu corpo-cubatal
Seu corpo vendido
viajado
de noite e de dia.
— Luanda onde esta?

Mana Zefa mulata

0 corpo-cubata

0s brincos de lata
vai-se deitar

com quem lhe pagar
— precisa comer!

— Mano dos jornais
Luanda onde esta?
As casa antigas

o0 barro vermelho
as nossas cantigas
trator derrubou?

Meninos das ruas
cacambulas

quigosas

brincadeiras minhas e tuas
asfalto matou?

— Manos

Rosa peixeira
quitandeira Maria
vOcé também

Zefa mulata

dos brincos de lata
— Luanda onde esta?

Sorrindo

as quindas no chéo
laranjas e peixe
maboque docinho

a esperanca nos olhos
a certeza nas méaos
Mana Rosa peixeira
Quitandeira Maria
Zefa mulata

— 0s panos pintados garridos
caidos

mostraram 0 coragao:
— Luanda esté aqui!
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Em nossa anélise, sobre as poesias, centramos atencdo na voz das personagens
femininas, que circulam e comercializam pelo espago urbano, como também nas narracdes
evocadas pelas memorias do periodo colonial em Angola, “na for¢a da letra” (Padilha, 2007),
em que as forjas das escritas de Agostinho Neto e de Luandino Vieira entrecruzam fronteiras
estilisticas, ao incluirem didlogos a forma poética, dos quais emergem diferenciados pontos de
vista, inserindo, dessa forma, as personagens ao que chamamos de narrativa poética, com suas
vozes e suas subjetividades, em consonancia com o eu lirico, 0 que, ao nosso ver, resulta
intencionalmente em uma pluralidade, de forma e contetido, em que o “singular se transforma
em plural” (1985, p. 5), como observa Basil Davidson sobre o poeta Agostinho Neto, no
prefacio da coletanea Sagrada Esperanca, da Editora Atica.

Ao refletir sobre “O que fazem os poetas com as palavras” (1973), o linguista Roman
Jakobson lembra que a poesia, sendo “o dominio mais criador da linguagem”, em sua origem
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grega etimologica, “prende-se a um verbo que significa ‘criar’” (p. 6), assim como, a “palavra
Verso tem a mesma raiz que prosa” e, principalmente relevante para a nossa analise dos poemas
angolanos, Jakobson complementa que “versus quer dizer ‘retorno’, um discurso que comporta
regressos” (p. 6, grifos do autor) seja no aspecto do ritmo e do som quanto do sentido.

Os retornos dos significantes, nas poesias aqui selecionadas, correspondem ao regresso
as origens angolanas, ndo como algo relacionado a um passado mitico, mas sim, como
afirmacéo de uma nacionalidade, como destaca Abdala Junior ao analisar a escrita de Luandino
Vieira, por meio de “formas de modelizagdo literaria voltadas para uma autodeterminagao

dentro do campo de comunicagéo artistica de um povo que se imagina em comunhao solidaria”

(Abdala Junior, 2007, p. 27, grifo nosso). Nesse sentido:

No campo narrativo, em especial, 0 espaco discursivo ganha dimensdes
inesperadas com os textos transitando entre 0 memorialismo, a histoéria e a
ficcdo. Passam a funcionar como forgas irruptoras que a crise da Histéria
respondem com a crise da linguagem. (Padilha, 2007, p. 56)

Ainda que as questdes historicas e de afirmacdo nacional estejam presentes nas liricas
de Agostinho Neto e de Luandino Vieira, bem como em outros autores que se firmaram e
ajudaram a consolidar o sistema literario angolano, essa producéo ¢ “de ordem cultural e marca
a diferenca que carrega consigo uma realidade histérica, linguistica e simbolica” (Remédios,

2007, p. 89), na ordem, portanto, da elaboracéo literaria, em que:
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A realidade do poema é criada pelos significantes selecionados pelo poeta,
pela carpintaria de producdo dos poemas, pelo valor dos simbolos que
encenam fatos, sugerem relagdes que se firmam no corpo do texto e esvaziam
0s sentidos previamente alocados. (Fonseca, 2007, p. 260)

Sendo assim, vale acentuar que ndo ha uma correspondéncia direta e nem mesmo uma
sobreposi¢do do conteudo sobre a forma estilistica, o que ocorre nessas produgdes ¢ “uma
relagdo dindmica entre linguagem e realidade” (Fonseca, 2007, p. 260). Os retornos semanticos
e sonoros nos poemas de Agostinho Neto e Luandino Vieira revelam na criagdo dos autores
essa relagdo dinamica. Em “Quitandeira”, o pregdo inicial: “- Laranja, minha senhora/
laranjinha boa!”, ganha novas formulagdes no decorrer do poema, mas sempre volta, até

(3

encerrar, no Ultimo verso da ultima estrofe, de forma sintética: “— Compra laranjas!”,
expressando todo o cansago de uma “vida sem vida”. A selecdo e a repeticdo de algumas
palavras/verbos/acdes, como: brincar, comprar e vender, por exemplo, d&o ritmo e sentido a
trajetoria da quitandeira e ao poema em sua unidade.

Assim como no poema de Luandino Vieira, no qual a pergunta “— Luanda onde esta?”
que, repetida em quatro estrofes (12, 72, 92 e 112) de um total de doze estrofes?, recebe a resposta
apenas no ultimo verso, configurando-se como uma recorréncia essencial para a divida do eu
lirico. A formulacdo da divida estende-se para outros versos, em novas configuracdes de som
e de sentido, como podemos verificar ao final da 9* e da 10* estrofes em: “trator derrubou?” e
“asfalto matou?”, respectivamente.

Na primeira estrofe de “Cangao para Luanda”, a pergunta, de carater investigativo, “—

Luanda onde esta?”, domina o ambiente, pois esta em toda parte, no ar, no mar ¢ na boca de

todos, entre os quais o eu lirico se inclui, “de todos nés”:

A pergunta no ar

no mar

na boca de todos nés:
— Luanda onde esta?

Na estrofe seguinte, no entanto, o eu lirico ndo recebe nenhuma resposta, o que
permanece € o “Siléncio nas ruas/ Siléncio nas bocas/ Siléncio nos olhos”. O som sibilante do
“s” ¢ formado tanto pela palavra “siléncio”, que repetida trés vezes reforca a reagdo inicial a

pergunta, quanto pelo plural dos substantivos precedentes, em que 0 som coaduna com o sentido

28 Estamos nos orientando pela diagramacio apresentada em Antologias de Poesia da Casa de Estudantes do
Império 1951-1963: Antologias de Poesia - Angola e S. Tomé e Principe — Volume I. Unido das Cidades Capitais
de Lingua Portuguesa (UCCLA), 2014, p. 215-217.
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de quantidade, estabelecendo a relacéo essencial entre som e sentido da forma poética, como
também dando um ritmo mais pausado nessa passagem do poema. Contudo, o eu lirico insiste,
e ao dirigir a pergunta, primeiramente, para as quitandeiras, recebe como retorno as lamentacdes
daquelas que ndo tém tempo para refletir ou conversar, apenas trabalhar. Comeca por mana
Rosa peixeira, sendo o primeiro verso uma interjeicdo em quimbundo, para chamar alguém:
“Xe”,

— Xé
mana Rosa peixeira
responde?

— Mano

N&o pode responder
tem de vender
correr a cidade

se quer comer!

“Ola almoco, ola almogoéé
matona calapau
ji ferrera ji ferrerééé”

Nos versos acima, a quitandeira Rosa oferece o almogo em seu pregdo, também em
quimbundo, percorrendo as ruas da cidade, para que, a partir da venda de seus peixes - matona,
calapau e ferrera (corruptela de ferreira) —, ela também possa alimentar-se. A peixeira segue 0
ritmo do trabalho, 0 mesmo de mana Maria quitandeira, a quem o eu lirico dirige-se a seguir.

Maria, por sua vez, entoa em seu pregao a venda da “boa e docinha” maboque, fruta
tipica angolana. Segundo o Dicionario Kimbundu-Portugués, “maboke” (Assis Junior, p. 271,
s.d.), o substantivo no plural corresponde a uma porgéo de frutos de muboke, sendo este Gltimo
identificado como um fruto comestivel (Assis Junior, p. 294, s.d.). Nos dicionarios digitais
Priberam e Infopédia, o plural de diboke ¢ um “fruto comestivel do maboqueiro (Strychnos
spinosa), de formato globoso, casca muito dura e polpa agridoce, que inicialmente se apresenta
verde, tornando-se alaranjado ou amarelado quando amadurece”?®, correspondente a massala
em Mocambique. No glossério do livro de contos Luuanda: estorias, de Luandino Vieira
(2006), mantém-se o significado da casca rija, sendo acrescentada a caracteristica de seu
formato esférico, do tamanho de uma laranja (p. 134). J& no glossario da Antologia da CEI,

fonte referencial usada na pesquisa, consta um detalhe sobre o seu sentido figurado: “Fruto

29 Infopédia Dicionarios Porto Editora, digital. Disponivel em: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-
portuguesa/maboque. Priberam Diciondrio. Disponivel em: https://dicionario.priberam.org/maboque. Acesso em:
20 Ago. 2024.
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silvestre de casca dura; termo usado frequentemente para significar seios duros e eretos” (2014,
p. 356), 0 que se assimila ao 4° verso da estrofe: “os seios-maboque”. O fruto maboque, como
metafora ou comparacao aos seios femininos, faz parte da tradi¢do da literatura angolana desde
0 “Vamos descobrir Angola”, alcangando a atualidade nos versos de “Maboque”, de Ana Paula
Tavares, da coletanea Ritos de passagem.

Ao observarmos essa estrofe, percebemos uma construgdo bem alinhavada entre a
pergunta dirigida a quitandeira € o pregdo como resposta, em que ritmo e significado
complementam-se, uma vez que, na pergunta realizada pelo eu lirico, o ritmo do trabalho da
quitandeira é dado pelos movimentos que 0s seus versos imprimem a ela, parecendo haver uma
correspondéncia na alternancia entre o 3° e 0 6° versos: vendendo maboque/ gritando, e entre o

4° e 0 7°: 0s seios-maboque/ saltando:

— E vocé

mana Maria quitandeira
vendendo maboque

0s seios-maboque
gritando

saltando

0s pés percorrendo
caminhos vermelhos

de todos os dias?
“maboque, m’boquinha boa
déce docinha”

Por fim, depois de sabermos o seu nome e o seu oficio (no 2° verso), o produto
comercializado (no 3° verso), a voz que grita 0 pregao e 0s seios-maboque que saltam (4° ao
6° versos), a imagem da quitandeira e do ritmo do seu trabalho se faz completa: os pés, nessa
rotina didria, complementa e revela que os caminhos percorridos pela quitandeira Maria sdo 0s
dos musseques, do chdo de areia vermelha (7° ao 9° versos), que, “por uma razao ou outra, se
tornaram importantes no imaginario coletivo caluanda, tendo ficado registrados na literatura ou
na musica” (Pepetela, 1990, p. 103), o escritor angolano esclarece ainda que “o conjunto de
palhotas ou casebres [...] ganham o nome da areia sobre a qual sdo construidos e musseque
passa a designar um espago social, o dos colonizados, vitimas colocadas & margem do processo
urbano” (Pepetela, 1990, p. 103). Nos varios processos de remodelagdo dos espagos de Luanda,
desde o século XIX até o XX, as quitandeiras passam a “viver € a atuar em regides mais

periféricas” (Pantoja, 2001, p. 53).
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Na elaboragédo dessa estrofe indicamos a constru¢do da imagem da quitandeira e do
ritmo do seu oficio, pelos caminhos diarios que ela transita e vende a sua mercadoria, ndo por
acaso, uma fruta originaria angolana, a qual, a possibilidade de um significado conotativo,
funde-se a configuracdo da personagem. Nessa forja dos versos de Luandino Vieira percebemos
o que Alfredo Bosi define sobre a linguagem poética, como uma combina¢do “de arranjos
verbais proprios com processos de significacdo pelos quais sentimento e imagem se fundem em
um tempo denso, subjetivo e historico” (Bosi, 2004, p. 9).

A expressividade do poema esta nas relacdes estabelecidas pelo poeta, desde a estrofe
anterior, iniciada pela interjei¢do “x&”, passando pela alternancia e correspondéncia entre som
e significado, bem como entre as vozes do eu lirico e das personagens, que ndo bem recusam-
se a responder algo tdo essencial, mas revelam pelo canto dos pregdes a falta de tempo para a
reflexdo, causada pelo tempo que precisam dedicar ao trabalho, dessa forma, os versos revelam
“o tempo ‘quebrado’ de historias sociais afetadas pela divisao do trabalho e do poder” (Bosi,
2004, p. 138 e 139). Na linha de pensamento de Bosi, em tempos nos quais “a consciéncia
historica tende a subir e a ocupar a mente do poeta moderno” (2004, p. 139), ainda que sem
prescindir do cuidado com a estrutura estética, “ja ndo bastam a palavra poética as mediagdes
‘naturais’ da imagem e do som” (Bosi, 2004, p. 138), os poetas passam a “escolher ou descartar
imagens, e trabalhar as imagens escolhidas com uma coeréncia de perspectiva que s6 uma
cultura coesa e interiorizada pode alcancar” (Bosi, 2004, p. 138).

A consciéncia de uma realidade, no fazer poético, passa a “ser repartida, classificada e,
com isso, conotada pelos valores dominantes em cada formagéo social” (Bosi, 2004, p. 138,
grifo do autor). A objetificacdo do sujeito € um reflexo das sociedades capitalistas, como
também veremos logo adiante nos versos de “Quitandeira”. As caréncias, presentes na realidade
angolana do século XX e relembradas por “antigos residentes dos musseques” para a
pesquisadora estadunidense Marissa Moorman, faziam “parte da vida diéria, entrelacadas num
contexto mais amplo de lutas e sucessos relacionados com o trabalho, o tempo recreativo e a
escolaridade” (Moorman, 2023, p. 78).

Na sequéncia dos versos de “Cangao para Luanda”, o eu lirico dirige-se, por fim, a Zefa

mulata que comercializa o proprio corpo, e, assim, revela as consequéncias dessa engrenagem:

Zefa mulata

0 corpo vendido
batom nos labios
0s brincos de lata
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sorri
abrindo o seu corpo

— Seu corpo-cubatal

Seu corpo vendido
viajado

de noite e de dia.

— Luanda onde esta?

E recebe como resposta:

Mana Zefa mulata

0 corpo-cubata

0s brincos de lata
vai-se deitar

com quem lhe pagar
— precisa comer!

Nesse sentido, 0 que se destaca inicialmente no poema, nas primeiras oito estrofes, é
justamente a luta pela sobrevivéncia, no ambiente urbano em Angola, pelas vozes das
quitandeiras. O corpo de Mana Zefa, como comentamos no primeiro capitulo, é igualado a
cubata, moradia popular, simples, de pau-a-pique e teto de zinco, que abriga aqueles que
puderem pagar por esse abrigo. O “batom nos labios” e os “brincos de lata”, sendo este ultimo,
do mesmo material e da mesma sonoridade da cubata, sdo elementos caracteristicos de vaidade
e de atragdo femininas. Enquanto o seu corpo, “viajado de noite e de dia”, parece nao ter
intervalo algum, permanecendo disposto para a (auto)comercializacdo e dependendo tdo
somente do desejo (e do pagamento) alheio.

Embora as quitandeiras, inicialmente, ndo respondam diretamente a pergunta
formulada, respondem indiretamente por meio de suas acOes, ou Seja, ao continuarem
trabalhando, o que é intensificado pelos pregdes das manas Rosa e Maria e pela afirmacao de
Zefa: “— precisa comer!”. Desta forma, emerge do texto literério, o trabalho pela perspectiva
como “a prova das for¢as acumuladas que as mulheres negras forjaram por meio de trabalho,
trabalho e mais trabalho” (Davis, 2019, p. 232 e 233).

Intercalando a analise comparativa, no poema de Agostinho Neto, das dezesseis estrofes

que compdem o poema®, o eu lirico participa apenas de trés estrofes iniciais, entrecortadas pelo

30 Seguimos a estrutura da edicdo del1985, da Editora Atica, a mesma encontrada na publicagdo da Edicdes
Maianga, 2004. Vale referir que este poema foi musicado por Ruy Mingas, no disco Meméria (2011), sendo o
titulo da cangéo grafado em quimbundo, com a palavra precedida do artigo feminino: “A kitandeira” (CD, faixa
8), mesmo album em que gravou ‘“Makézu” (CD, faixa 4), poema de Viriato da Cruz, cangdo que analisaremos
mais adiante. Ao musicar poemas, Ruy Mingas faz adaptacfes destes, selecionando algumas estrofes, portanto,
ndo necessariamente musicando todos os versos. No caso da cangdo “A kitandeira”, o compositor restringe-se as
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pregdo da quitandeira: “— Laranja, minha senhora/ Laranjinha boa!”. Nessas trés estrofes, o eu
lirico apresenta a vendedora, que dé titulo ao poema, e a ambientacdo da quente atmosfera do

espaco em que ela comercializa o seu produto:

A quitanda.

Muito sol
e a quitandeira & sombra
da mulemba.

-Laranja, minha senhora
laranjinha boa!

A luz brinca na cidade
0 Seu quente jogo

de claros e escuros

e a vida brinca

em corac0es aflitos

0 jogo da cabra-cega.

A quitandeira
gue vende fruta
vende-se.

No primeiro verso, “a quitanda” parece corresponder, como citado na introducédo, ao
que localizamos no dicionario Kimbundo-Portugués: posto de venda de géneros frescos (Assis
Junior, s/d, p. 145), bem como no Vocabulario Universal da Lingua Portugueza, de 1889:
lojinha ambulante, lugar onde se vendem frutos (La Fayette, Levino de Castro, p. 966 apud
Pantoja, 2001, p. 67). A quitandeira estd em local aberto, pois ela protege-se do sol a sombra
de mulemba, arvore tipica angolana, de grande porte e com copa frondosa, sendo, portanto,
propicia a protecdo do sol. Como podemos verificar, nessa estrofe de abertura, as palavras séo
minuciosamente escolhidas, seja pela sonoridade dada pela proximidade dos sons das silabas
iniciais de “quitanda” e “quitandeira” e de “muito” e “mulemba”, como pelos significados.

A intensidade de muito sol leva & necessidade da sombra da frondosa mulemba, arvore
gue se torna um elemento simbolico na poesia por seu carater especial na cultura e na histéria
angolana, como podemos verificar no verbete de Assis Junior: “uaxa-Ngola, hist. Local a 6 kil.
a NE de Luanda onde a rainha Ginga-Mbande (D. Ana de Souza) mandar plantar, em 22 de
Abril de 1022, quando da viagem de embaixada ao governador Jodo Correia, a arvore

testemunhando por ali a sua passagem” (Assis Junior, s/d, p. 307). A poesia aqui revela-Se COMO

cinco primeiras estrofes, cantando o pregdo que compde a 22 estrofe no poema, apenas na 5% estrofe. No mesmo
album, Ruy Mingas acrescenta melodia a outro poema de Agostinho Neto: “Adeus a hora da largada” (CD, faixa
5).
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“processo simbdlico” na “interacdo de sons, imagens tom expressivo e perspectiva” (Bosi,
2004, p. 11 e 12), assim procedendo nas estrofes seguintes.

Verificamos também em sua feitura, na imbricacdo entre som e sentido, como o0 poeta
revela o jogo da vida por meio do jogo das palavras, usando o recurso linguistico da antitese
como base da elaboracdo poética na proximidade de elementos contrarios, como destacado a
seguir, na primeira estrofe: Muito sol e a quitandeira & sombra; na terceira estrofe: a luz brinca,
mas 0 jogo é quente, entre claros e escuros, enguanto a vida brinca em coragdes aflitos o jogo
da cabra-cega. Sdo por esses contrastes, destacados em italico, que a quitandeira precisa
equilibrar-se, no jogo nada simples de uma vida na cidade, na luta pela sobrevivéncia diéria,
metaforizado na brincadeira da cabra-cega, em que o participante vendado precisa alcancar o
seu objetivo e vencer o jogo as cegas. No entanto, nos versos, o verbo “brincar” ganha uma
conotagdo nada ludica, realgada pela antitese “de claros e escuros” em que o poeta cria novos
significados para a brincadeira, “o seu quente jogo” vai além da indicacdo do “esta quente, esta
frio” do jogo infantil da cabra-cega sobre o participante estar mais proximo ou mais distante de
atingir o seu objetivo, uma vez que, na quarta estrofe é revelado que a quitandeira, a0 mesmo
tempo que vende as frutas, vende-se, por isso a constatagdo dos versos, “a vida brinca, em
coracOes aflitos”.

Dai em diante, quem toma a voz é a quitandeira, a partir da 5 estrofe, que com o seu

',’

pregdo, “— Minha senhora/ laranja, laranjinha boa!”, ao anunciar a qualidade do seu produto, na
6° estrofe, “Compra laranjas doces”, também manifesta o contraste da docilidade deste com o
amargor da sua vida, dando continuidade ao uso da antitese, “compra-me também o amargo/
desta tortura” e, assim, vai desfiando as tramas que tecem um emaranhado de uma “vida sem
vida”. A esperanca dessa vendedora, na unidade do poema, ¢ de que “talvez vendendo-me eu
me possua”. E assim, quem sabe, consiga vencer o jogo da cabra-cega. Pois, segundo Basil

Davidson (1985), nos poemas reunidos na coletanea Sagrada esperanca

Nada deles me parece mais tocante do que a sua insistente viséo da verdadeira
origem e destino dos homens, por mais dolorosa que seja a sua vida de miséria,
medo e desespero. E uma vis&o que penetra nas profundezas da miséria [...].
(Davidson, Prefacio, In. Neto, 1985, p. 6)

A estrofe seguinte da continuidade, de forma mais intensa, a esse universo de uma vida
dedicada exclusivamente ao trabalho para sobreviver, retomando a metaforizacéo da infancia,
agora nao mais por meio dos jogos e das brincadeiras, mas de algo interior que viria a brotar,
como “a infancia de espirito” sem as durezas da vida adulta, em seu “principio impelido ainda
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para um inicio”, com a possibilidade de originar algo diferente. Verificamos nesses versos, o
que Bosi nos alerta sobre ir além de uma “contingéncia imediata” ao contextualizarmos uma
obra poética, eis aqui “uma trama ja em si mesma multidimensional” em que nao apenas o eu
lirico, como também as personagens que t€m voz no poema vivem “ora experiéncias novas, ora
lembrancas de infancia, ora valores tradicionais, ora anseios de mudancga, ora suspensdo
desoladora de crengas e esperancas” (Bosi, 2004, p. 13), elemento em comum com a 9% estrofe
de “Cangdo para Luanda”, em que o eu lirico dirige a mesma pergunta, feita inicialmente as
quitandeiras, a outros personagens populares que poderiam ajuda-lo na investigacao sobre onde

Luanda esta: aos manos dos jornais e aos meninos das ruas,

— Mano dos jornais
Luanda onde esta?
As casa antigas

o barro vermelho
as nossas cantigas
trator derrubou?

Meninos das ruas
cacambulas

quigosas

brincadeiras minhas e tuas
asfalto matou?

— Manos

Rosa peixeira
quitandeira Maria
vOcé também

Zefa mulata

dos brincos de lata

— Luanda onde esta?

Assim, constatamos que, para o eu lirico, a resposta esta na populacéo local, condizente
com o projeto “Vamos descobrir Angola”, como verificamos anteriormente, relevante
movimento que tinha como objetivo central a redefinicdo e a valorizacdo de um carater
nacionalista. O eu lirico em sua cancdo para Luanda estabelece uma proximidade com os
interlocutores populares ao chama-los por manas e manos, sem distanciamentos e/ou fronteiras,
ao contrario, mantém-se em comunhao com eles, no uso da 3% pessoa do plural, desde a primeira
estrofe, em: “na boca de todos nés”, depois, em “nossas cantigas” e nas “brincadeiras minhas e
tuas”. Nesse sentido, a escrita de Luandino Vieira, em constante reelaboracdo da linguagem e
de complexidade estrutural, vistos em seus contos e romances posteriores, “foi escolher na fala
e na cultura popular a fonte” de composigéo (Barros, 2007, p. 217), e a composi¢ao nacional

em seus textos parte das imagens internas do social, na correlagéo entre espago e personagens,
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este € o seu “fio do discurso nacional” (Abdala Junior, 2007). Estendemos para a totalidade de

sua obra ficcional o que Abdala Junior apontou sobre o conto “Estoria do ladrao e do papagaio™:

No plano da fabula, sua[s] estoria[s] se alimenta[m] do discurso e da praxis de
personagens que ocupam um espago mitico da angolanidade, 0s musseques
de Luanda, e serdo as imagens desses bairros africanos e proletéarios que, por
um processo de sobredeterminacdo de imagens, virdo a articular o discurso
dessa narrativa. (Abdala Junior, 2007, p. 29, grifo nosso)

Na 9? estrofe de “Cancao para Luanda” a memoria afetiva do eu lirico sobre “as casas
antigas/ o barro vermelho/ as nossas cantigas”, bem como sobre as brincadeiras infantis,
“cagambula” (do quimbundo: kusambula, jogo de tirar as méos com rapidez, desafiando a
destreza) e as arriscadas “quigosas” (pendurar-se na traseira de veiculos)®, transforma-se em
questionamento para 0s personagens populares, uma vez que, colocadas em xeque pelo trator e
pelo asfalto, engrenagens que refletem as mudangas espaciais e culturais impostas pela
colonizagdo portuguesa, as vivéncias locais permanecem apenas como lembrangas.

Verificamos uma denlncia proxima a essa, em relacdo as engrenagens da maquina da
colonizacdo, pela voz da quitandeira, nas estrofes de nove a onze no poema de Agostinho Neto.
Na 92 estrofe de “Quitandeira”, hd o esgotamento dos sorrisos ¢ do que causava choros:
“esgotaram-se os sorrisos/ com que chorava/ eu ja nao choro”. A seguir, na 10* estrofe, os versos
traduzem, por meio de imagens, a perda da esperanca, consequéncia da exploracdo econdmica
da méo de obra, seja das proprias quitandeiras ou de seus filhos, na construcdo de estradas, nas
plantacGes de algod&o, regadas com o suor de um trabalho arduo e com o sangue de castigos e
mortes, sendo o ritmo dado pela ordenacdo das palavras ‘“amassado”, “enterrado” e
“embebido”, e complementado pelos significantes “no p6 das estradas”, “nas rogas” e “nos fios
de algodao™:

E ai vdo as minhas esperancas
como foi o sangue dos meus filhos
amassado no po das estradas
enterrado nas rogas

e 0 meu suor

embebido nos fios de algodao
gue me cobrem.

31 Antologias de Poesia da Casa de Estudantes do Império 1951-1963: Antologias de Poesia - Angola e S. Tomé
e Principe — Volume I. Unido das Cidades Capitais de Lingua Portuguesa (UCCLA), 2014, p. 354 e 358.
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O esgotamento produzido pela falta de tempo para si mesmas é a consequéncia de uma
dedicacao integral ao trabalho, reflexo oriundo do periodo da escravidao, “como escravas, essas
mulheres tinham todos os outros aspectos de sua existéncia ofuscados pelo trabalho
compulsorio” (Davis, 2016, p. 17), sendo até mesmo “desprovidas de género” e reduzidas a
propriedade, “como unidades de trabalho lucrativas” (Davis, 2016, p. 17). Em Luanda do século
XIX, “cidade de maioria feminina”, no periodo, contava com uma “populagdo composta por
donas, pretas livres e escravas que ocupavam espacos diferenciados nessa sociedade colonial”
(Oliveira, 2018, p. 447). As donas eram “filhas da elite luso-africana”, ou seja, as descendentes
“das relagdes entre homens imigrantes e mulheres locais” eram consideradas portuguesas
(Oliveira, 2018, p. 449) e registradas como brancas ou pardas, “como era o caso no Brasil, a
posse de bens embranquecia” (Oliveira, 2018, p. 450). Elas falavam portugués e quimbundo e
“ao longo da vida, acumulavam escravos, terras e objetos de luxo através de herangas e de
participagdo no comércio local e de longa distancia”, como o trafico de escravizados (Oliveira,
2018, p. 447).

Segundo Oliveira, “as mulheres pretas (livres e escravizadas) compunham o nimero
mais numeroso da populagdo” (Oliveira, 2018, p. 450), no qual, as escravizadas, além de
realizarem o trabalho doméstico, “eram treinadas desde muito cedo para adentrar o comércio
ambulante” (Oliveira, 2018, p. 453) , assim, exerciam atividades como lavadeiras e quitandeiras
de ganho, ambulantes ou fixas e, como no Brasil, pagavam uma diéria aos seus proprietarios
por essa comercializacdo, regulamentada pela administracdo portuguesa, que exigia registros e
cobranca de taxas. Ja as pretas livres eram, em sua maioria, pobres, habitantes das cubatas e
“encontraram oportunidades como quitandeiras no comércio a retalho das ruas e quitandas”
enquanto “outras ofereciam servigo a populagdo urbana como carregadoras de agua, lavadeiras
e costureiras. Numa cidade portuaria que frequentemente recebia marinheiros e capitaes de
embarcacgdes, algumas pretas livres devem ter adentrado a prostitui¢do” (Oliveira, 2018, p.451).

Entre as opressdes interseccionais, de acordo com Collins, configura-se a objetificacao
das mulheres negras e a manutencdo de imagens de controle como mecanismos de hierarquia
social, no mesmo enfoque do pensamento de Lélia Gonzalez quanto & objetificacdo presente
nos discursos de exclusdo, entre os quais se situa o racismo. No entrecruzamento entre diviséo
racial do espaco e do trabalho, como verificamos na divisdo entre as mulheres angolanas em
trés categorias sociais, no século XIX, em Luanda, o racismo “denota sua eficacia estrutural” e

se configura “enquanto articulacdo ideoldgica e conjunto de praticas” (Gonzalez, 2020, p. 96).
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Como adverte Fanon, no complexo mecanismo de quem detém os meios de producao,
“o racismo vulgar na sua forma bioldgica corresponde ao periodo de exploracdo brutal dos
bracos e das pernas do homem. A perfeicdo dos meios de producdo provoca fatalmente a
camuflagem das técnicas de exploragao do homem, logo, das formas do racismo” (Fanon, 2021,
p. 14 e 15). No entanto, apreendemos, por meio do pensamento de Gonzalez, que a
naturalizacdo do discurso racista e sexista pode ser desconstruida por meio de uma reflex&o
interseccional que incorpore “as categorias de raga e sexo” (Gonzalez, 2020, p. 84), somadas a
divisdo racial do espaco e do trabalho, presente tanto em Angola quanto no Brasil, conforme a
analise comparativa dos poemas, em que a exclusdo constitui-se em um marco divisorio entre
classes, naturalizando a caréncia e a exploragéo das margens, sobretudo para a populagéo negra
trabalhadora.

Vale pontuar que entendemos por opressao aquilo que “descreve qualquer situagao
injusta em que, sistematicamente, e por um longo periodo, um grupo nega a outro grupo o
acesso aos recursos da sociedade” (Collins, 2019, p.33). Nesse sentido, o enfoque
interseccional, ao visar ao entrecruzamento dos diferentes mecanismos de poder, tais como
colonizagdo, racismo, sexismo, entre outros, vistos por Crenshawn como “eixos de
discriminacdo”, auxilia nossa analise quanto as personagens femininas negras trabalhadoras,
que lutam pela sobrevivéncia e precisam enfrentar esses mecanismos.

Finalmente, na 11* estrofe de “Quitandeira”, que segue abaixo, as imagens elaboradas
continuam a traduzir e a configurar as engrenagens de uma modernizacdo reduzida a uma parte
da populacdo, ainda que concretizada, de forma exploratéria, pelas maos daqueles que nédo
usufruem do “progresso” trazido pelas maquinas, na verdade, afastando os mercados —
justificado por uma viséo higienista do seculo XV1I1, como a do historiador Silva Correa, citado
por Pantoja (2001), “ao descrever as atividades das negras quitandeiras de Luanda como um
comércio pobre e de mau odor que contaminava o ar da cidade” (Pantoja, 2001, p. 47) —,
desapropriando musseques, tornando-os “o espago dos marginalizados que servem de mao de
obra barata ao crescimento colonial” (Pepetela, p. 103) ¢ estabelecendo, de acordo com

expressdo de Luandino Vieira, as “fronteiras do asfalto™:

Como o esforco foi oferecido

a seguranca das maquinas

a beleza das ruas asfaltadas

de prédios de vérios andares

a comunidade de senhores ricos
a alegria dispersa por cidades

e eu
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me fui confundindo
com os préprios problemas da existéncia.

Podemos dizer que na voz da quitandeira de Agostinho Neto hd uma resposta, porém
pela negagdo, para a pergunta realizada em “Cangao para Luanda”, ou seja, onde Luanda ndo
esta, onde apenas ha destrocos da colonizacdo, pois a quitandeira entoa a quem serve a
seguranca das maquinas, o esfor¢o na construcao “de prédios de varios andares” e a “beleza das
ruas asfaltadas™: aos senhores ricos, enquanto para ela e para os seus restam apenas 0s
“problemas da existéncia”.

Assim como, ao final do poema de Luandino Vieira quem responde a constante
indagacdo sdo as quitandeiras, por meio de sorrisos, por baixo dos tradicionais “panos pintados”
indicam com “esperangas nos olhos” tempos melhores e com “a certeza nas maos” o

engajamento contra a colonizagdo, onde Luanda esté:

Sorrindo

as quindas no chéo
laranjas e peixe
maboque docinho

a esperanca nos olhos
a certeza nas maos
mana Rosa peixeira
quitandeira Maria
Zefa mulata

— 0s panos pintados garridos
caidos

mostraram o coragao:
— Luanda esté aqui!

As rimas dessa estrofe sao construidas pelo final das palavras “chdo”, “mao” e
“coragdo”, colaborando para a ambienta¢cdo desse momento em que finalmente conseguem
responder a pergunta, pois com as quindas ao chdo, elas tém as mdos livres para agarrarem a
certeza, nutrida pela esperanca. Outra ocorréncia de rima encontra-se na alternancia entre
“garridos” e “caidos”, o que configura as suas vestimentas, formadas pelos panos pintados,
vistosos, chamativos e elegantes, porém encontrando-se caidos, para assim, desnudas,
finalmente mostrarem onde guardam Luanda.

Seguindo essa linha de analise, as quitandeiras, com seus panos caidos, indicam a
muxima [coragdo] como o local onde guardam Luanda, e aqui identificamos mais uma relacéo
entre 0s poemas angolanos, em que as estrofes finais de “Quitandeira” parecem estabelecer um

didlogo direto com os versos finais de “Cancdo para Luanda”, pois naquele a quitandeira
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confessa tudo ter dado e entregue aos poetas: “Até mesmo a minha dor/ e a poesia dos meus
seios nus/ entreguei-as aos poetas”. Sendo assim, ainda que sob severas condic6es de excluséo,
de luta diaria pela sobrevivéncia, a procura da sombra da mulemba, percorrendo caminhos
diversos, em alguns casos, na comercializagdo do proprio corpo, € no peito das quitandeiras que
se encontra Luanda, regido do corpo que pode abrigar dores, mas também sentimentos
profundos de afetos.

Em nossa analise comparada entre os poemas angolanos, percebemos opressbes
interseccionais sofridas pelas personagens femininas, em uma intersec¢do de desigualdades que
se sobrepdem pela questdo do género, da raca e da classe social das quais as quitandeiras sao
originarias. Segundo Kimberle Crenshawn, ¢ preciso identificar “melhor o que acontece quando
diversas formas de discriminacdo se combinam e afetam as vidas de determinadas pessoas”
(2002, p. 11), além de estarmos atentos aos “sulcos profundos” que a discriminagdo ativa
provoca nas sociedades, sobretudo, ao que causa as mulheres negras, como as quitandeiras,
oriundas de uma classe social popular e trabalhadora.

Quase ao final do poema “Quitandeira”, em sua 12* estrofe, ¢ possivel perceber “os
sulcos profundos” deixados pelas hierarquias impostas pela colonizagdo portuguesa em Angola.
Pelo ponto de vista da personagem, sé lhe resta oferecer-se ao alcool para anestesiar-se e a
religido para insensibilizar-se, no atordoado de sua sobrevivéncia. Ao nos voltarmos para o
contexto da dominagdo colonial nos deparamos com o seu projeto destrutivo no qual,
“exploragdo, torturas, razias, racismo, liquidagdes coletivas, opressdo racional, revezam-se a
niveis diferentes para fazerem, literalmente, do autoctone um objeto nas mdos da nagéo
ocupante” (Fanon, 2021, p. 14)*2. E as suas consequéncias podem levar a diferentes caminhos
e reacdes, como apontamos a seguir na finalizacdo da analise comparada.

Podemos fazer duas leituras do final do poema “Quitandeira”. Uma delas ¢ esse estado
de autoaniquilamento em anestesiar-se, insensibilizar-se e atordoar-se, como nos versos
referidos, nos quais “este homem objeto, sem meios de existir, sem razado de ser, é destruido no
mais profundo da sua existéncia. O desejo de viver, de continuar, torna-se cada vez mais
indeciso, cada vez mais fantasmatico” (Fanon, 2021, p. 14). No entanto, outra leitura pode ser
a de enfrentamento, desde Zefa, em “Cancdo para Luanda”, diante de um universo de

exploracdo social e de subjugacdo cultural, por meio da comercializagcdo do préprio corpo,

32 Texto da intervencdo de Frantz Fanon no 1.° Congresso dos Escritores e Artistas Negros em Paris, em Setembro
de 1956. Publicado no nimero especial de Présence Africaine, de Junho-Novembro de 1956.
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“abrindo seu corpo/ — Seu corpo-cubata!/ Seu corpo vendido/ viajado/ de noite e de dia” para

quem sabe, dessa forma, culminando na quitandeira de Agostinho Neto, possuir algo,

Agora vendo-me eu prépria.

— Compra laranjas

minha senhora!

leva-me para as quitandas da Vida
0 meu prego é Unico:

— sangue.

Talvez vendendo-me
eu me possua.

— Compra laranjas!

Assim como a resisténcia cultural das quitandeiras presente na manutengdo das
tradicoes refletidas na venda do “maboque docinho”, fruto de consumo cotidiano dos
angolanos, na sombra da mulemba e seu referencial em Rainha Nzinga, no uso dos tecidos
coloridos e nos pregdes em quimbundo. E ainda nas memdrias da infancia, do espaco em
transformacéo e da procura de uma identidade cultural que (a)firma-se mesmo diante do
obscurantismo colonial e da luta diaria pela sobrevivéncia, dedicando o seu tempo ao trabalho.

Como bem observado por W.E.B. Dubois:

A liberdade foi empurrada com desdém sobre nossas mulheres de pele negra.
Com aquela liberdade, elas estdo comprando uma independéncia sem limites
e tdo valiosa quanto o prego que pagaram por ela, e no fim cada insulto e
lamento terdo valido a pena. (Dubois, 1920, apud Davis, 2016, p. 233)

Tanto nesta analise sobre as personagens liricas de Agostinho Neto e Luandino Vieira
guanto nas personagens das composicdes a seguir, depreendemos 0s entrecruzamentos
indicados no conceito defendido por Crenshaw, em que os “eixos de discriminagdo” sdo como
encruzilhadas, “ruas que seguem em dire¢des diferentes e cruzam umas com as outras”

(Crenshawn, 2002, p. 11).

2.2. As narrativas literarias nas cangoes: “A preta do acarajé”, de Dorival Caymmi, e
“Velha Chica”, de Waldemar Bastos

No contexto da analise voltada para a letra da can¢do, chamamos de “narrativas
literarias” o que identificamos como prosa-poética nas letras das cangdes populares, com suas

capacidades de narrarem historias (Cavalcante; Starling; Einsenberg, 2004) por meio de uma

95



oralidade de base (Tatit, 2008). Assim, no exame de cancOes brasileiras e angolanas,
procuramos destacar os elementos estruturais da narrativa, como a personagem, 0 espago, 0
tempo e o foco narrativo, somados aos elementos sociais que transparecem em suas letras, numa
interpenetracdo de géneros: cancdo-poesia-cronica. Dessa forma, por meio de uma analise
propria da Literatura Comparada, estendemos aspectos identificados por Antonio Candido
(1993) na cronica para a letra da cang¢do: como a condensacao e o trabalho estético da escrita,
com o0 objetivo de salientar de que modo essas formas artisticas, por meio da elaboracéo do
jogo de palavras, humanizam e revelam aspectos culturais, por vezes ocultados.

A canc¢ao pode ser definida como “um produto do século XX, relacionada a industria
fonografica, portanto, “adaptada a um mercado urbano”, voltada para o corpo, na danga, e para
0 sentimento, ao suscitar lembrancas, alegrias e tristezas (Napolitano, 2002, p. 12). A cancao
popular, sobre a qual tratamos em nossa pesquisa, em seu formato hibrido, “agrega
necessariamente letra, melodia e arranjo instrumental” (Tatit, 2008, p. 92). Nessa relagdo entre
um texto linguistico e um texto melodico (Tatit, 2008) chegamos ao “gesto cancional” o que
corresponde a “pratica musical brasileira [que] sempre esteve associada a mobilizacdo melddica
e ritmica das palavras, frases e pequenas narrativas ou cenas cotidianas” (Tatit, 2008, p. 69).
Identificamos na can¢do popular angolana as mesmas caracteristicas elencadas por Luiz Tatit
sobre a cancdo popular brasileira, podendo cada uma delas ser configurada, em seus
determinados contextos historico-sociais, como “uma pratica artistica que, além de construir a
identidade sonora do pais, se p6s em sintonia com a tendéncia mundial de traduzir os contetdos
humanos relevantes em pequenas pegas formadas de melodia e letra” (Tatit, 2008, p. 11).

Na matriz da musica brasileira temos os batuques do lundu, de origem africana, e as
modinhas melédicas, de origem europeia, além da presenca da oralidade das brincadeiras e dos
rituais indigenas. Junta-se a essa hibridizagdo na origem da “can¢do do século XX” um
“elemento que se tornaria vital a sua identidade: a letra” (Tatit, 2008, p. 70 e 71). Mais um
elemento em comum com a musica angolana, pois trata-se da especificidade da letra “do falante
nativo, aquela que ja nasce acompanhada pela entoacdo correspondente” (Tatit, 2008, p. 71).

Marissa Moorman, ao pesquisar a historia politica e social da musica urbana da capital
angolana, produzida entre 1945 e 2002, aplica o termo entoacdo em trés niveis: o primeiro, pelo
sentido musical, “para sublinhar o envolvimento dos Angolanos no cantar, dangar € imaginar a
sua Nagdo”; depois, quanto “as variagdes de tom” indicarem “diferentes significados
dependendo de quem as profere ou da maneira como as enuncia” (sendo esse mais proximo da

definicdo do pesquisador brasileiro); por fim, na sua acep¢do em inglés, sendo escrita em duas

96



palavras: into nations, correspondendo a dois significados, primeiro, “em nagdo”, ou seja,
quanto ao desenvolvimento de Nacdo por meio da produgdo e consumo musical, e segundo, “no
inglés coloquial americano” com o sentido de “inser¢do, envolvimento e investimento na
Nacao” (Moorman, 2023, p. 42 e 43). Identificamos nesta tltima acep¢do uma caracteristica
semelhante ao contexto da can¢do no Brasil, como afirma Marcos Napolitano, “em seus
diversos matizes, ela tem sido termémetro, caleidoscopio e espelho ndo s6 das mudancas
sociais, mas sobretudo das nossas sociabilidades e sensibilidades coletivas mais profundas”
(Napolitano, 2002, p. 77).

H& de se notar o cosmopolitismo como outro aspecto em comum entre as cangdes
populares angolanas e brasileiras, ao dialogarem com mdsicas de outros paises sem perder a
sua originalidade, mas sim, como complementar a sua formacdo musical. Em Angola, na
interacdo com producdes de origem europeia, caribenha, congolesa e brasileira (Macédo, 2015,
p. 129), até mesmo o publico se considera cosmopolita, “em particular, os angolanos usaram o
cosmopolitismo para se situarem além dos limites do Estado colonial fascista-portugués”
(Moorman, 2023, p. 57 e 58). Entendemos por cosmopolitismo “a no¢ao de que ha modos de
operar socialmente em vigor (desde décadas atras)” (Kuschick, 2016, p. 88) ndo sendo deste ou
daquele pais, mas como “algo do mundo contemporaneo urbano, capitalista, coexistindo em
Luanda, Maputo, Sidney, Mumbai, com algumas diferencas culturais préprias, especificas de
cada localidade [...] adquirindo um significado proprio” (Kuschick, 2016, p. 88).

Na configuracdo da musica brasileira, Luiz Tatit identifica elementos de mistura e
assimilagdo como “enriquecimento cultural, no sentido de inclusdo de valores considerados
positivos” (Tatit, 2008, p. 91, grifo do autor). O pesquisador destaca a relevancia da triagem
nesse processo interativo, no qual “a extragcdo se manifesta por uma operagdo simultanea de
eliminacdo e selecdo de valores, considerados respectivamente como indesejaveis e desejaveis,
de acordo com a visdo de mundo de um grupo social num periodo historico determinado” (Tatit,
2008, p. 92 e 93, grifos do autor), como verificamos e podemos aproximar do caso angolano ao
rejeitar os valores portugueses, no periodo da colonizacao.

Por fim, entre outras correspondéncias no &mbito das produgdes musicais angolanas e
brasileiras, ainda que abertas a intera¢cbes com outros paises, destacamos o0 voltar-se para a sua
propria cultura, seja para masicas tradicionais com novas configuragfes do canto urbano, na
utilizacdo de instrumentos originarios e/ou na fala coloquial na composicéao das letras. No caso

angolano, podemos verificar, nessa volta ao tradicional incorporada com novos elementos, a
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configura¢do de uma dic¢do propria, incluindo o uso do quimbundo em suas letras, “o que

marca a diferen¢a”, como detalha Tania Macédo:

No dominio da musica, 0s cantos e as dancas tradicionais, do interior, sdo
adaptados para uma instrumentacao europeia gragas a tratamentos inspirados
nas musicas afro-americanas, sobretudo a partir do trabalho do maestro Liceu
Vieira Dias, considerado o fundador da musica popular angolana. A
introdugdo da dikanza (reco reco) ¢ das n’gomas (tambores de conga) em uma
base de violas acusticas marca uma revolugdo no cancioneiro popular.
(Macédo, 2015, p. 129)

A “marca da diferencga” destacada por Macédo refere-se a contribui¢do do grupo Ngola
Ritmos na consolida¢ao da musica popular angolana, “nos finais dos anos 1940”, mesmo
periodo da consolidacdo da literatura, cujas manifestagdes culturais “se construirdo nas ruas dos
bairros suburbanos de Luanda, os musseques, de onde retirardo a sua forca e onde construirdo
seu publico privilegiado” (Macédo, 2015, p. 128 e 129). As trajetérias musicais de Ruy Mingas
e Waldemar Bastos sdo ligadas as referéncias nacionais ao mesmo tempo que abertas ao
cosmopolitismo, como “formagdes culturais e sociais que incorporam icones globais em
situagoes e contextos locais” (Kuschick, 2016, p. 88).

Segundo o periddico angolano digital Platinaline.com, além da heranca musical familiar
de seus avos, Ruy Mingas recebeu “a influéncia do cancioneiro tradicional luandense, estilizado
na obra do conjunto Ngola Ritmos, a audi¢do dos classicos da Musica Popular Brasileira e da
soul music norte-americana, igualmente uma heranga de Liceu Vieira Dias”, aliando “aspectos
culturais” e de “natureza politica” (Sousa, 2011, p. 1). Vale referir que, no cenario cosmopolita,

masicos angolanos também levaram

sua expressdo musical para fora do pais, forjando/disseminando/afirmando
uma angolanidade, pos-folclérica, que os distingue e confere um lugar
singular no contexto mundial. Através de codigos compartilhados em ambito
global, como na concepcéo de capa de um album ou no arranjo de uma cancao,
se incluiam e creditavam-se a serem parte de algo global, compartilhado,
nomeado, a partir dos anos 1970 e 1980, de world music. (Kuschick, 2016, p.
89)

Entre eles, Waldemar Bastos que, “com discografia a partir da década de 19807, teve
passagem pelo Brasil e depois por Portugal, vivencia, ao final da década de 1990, o que o
pesquisador Kuschick indica como um grande salto em sua carreira “de inser¢do no mercado
da world music” ao ser contatado pelo musico ¢ produtor David Byrne, que “se interessa em

lancar um album inédito por seu selo Luaka Bop” (Kuschick, 2016, p. 102 e 103).
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Na producdo musical de Dorival Caymmi os temas revelam esse transito entre o passado
e 0 presente, voltados para um atento observador da vida popular e para suas memorias auditivas
de uma cidade, sobretudo negra, mas também mestica, como Salvador. Nas palavras do escritor
Jorge Amado, ao prefaciar O Cancioneiro da Bahia, de Caymmi, ¢ “nessa cidade e nesse povo”
que o compositor baiano “tem plantadas as raizes de sua criagdo, a precisa realidade, tantas
vezes cruel, e a magica invencao” (p. 5, 1988). Identificamos a tradi¢do na propria divisdao do
seu Cancioneiro, em 5 subtitulos: “Cang¢des do mar”, “Sambas”, “Modinhas serenatas ¢
cantigas”, “Cangdes sobre motivos de folclore” e “Cangdes do folclore”, bem como na
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especificagdo das cangdes, das quais destacamos: “samba-receita”, “cena baiana”, “cantiga de
roda”, “coco”, “canto de trabalho” e “ponto de candomblé” (essas duas ultimas com letra de
Jorge Amado), além de “afoxé” e “cancdo sobre uma histéria contada por velhas escravas da
Bahia”.

Ao investigar a recepcao estética e cultural das musicas de Caymmi, entre 1938 e 1958,
sua neta Stella Caymmi, encontrou mengdes ao regionalismo e a sua originalidade tematica,
assim quanto ao carater moderno dos seus acordes e de sua liberdade harménica, relatado, por
exemplo, em uma afirmagdo de Caetano Veloso de que a moderniza¢ao com “grande esfor¢o”
criada por Jodo Gilberto, nas batidas da bossa nova, tiveram como base a modernidade “sem
esfor¢o” da criagao de Dorival Caymmi (Caymmi, 2008, p. 263).

A seguir apresentamos um resumo biografico sobre os compositores, como um
panorama inicial de questBes extratextuais, mas relevantes para a analise das cancfes, por
compreendermos que o percurso dos artistas auxilia para melhor adentrarmos na elaboracéo das
obras.

Dorival Caymmi, cantor, compositor, violonista, pintor e ator, nasceu em Salvador, em
1914. Ainda menino pegou o violdo do pai escondido para aprender a tocar. Na juventude
formou um conjunto musical com o amigo Zezinho e participou pela primeira vez de um
programa de radio, na Radio Clube da Bahia. Pensando em cursar Direito e encontrar emprego
para pagar os estudos, parte para o Rio de Janeiro, em 1938. Ao apresentar suas composicoes
nas radios Tupi, Continental e Transmissora, conhece Carmen Miranda, que da projecédo
internacional ao seu trabalho, e quem faz a primeira gravagao de “A preta do acarajé¢”, em dupla
com Caymmi, do lado B em seu primeiro single, ¢ do lado A, em “O que ¢ que a baiana tem?”.
Suas composi¢des podem ser compreendidas entre trés tendéncias, reconhecidas pela critica
musical: as cancOes praieiras, 0s sambas baianos e os sambas-canc¢éo. Faleceu em 2008, no Rio

de Janeiro.
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O compositor Waldemar Bastos nasceu em 1954, em S&o Salvador do Congo, Angola.
Iniciou ainda na infancia sua formacdo musical. A partir de 1975, ap6s a Independéncia
angolana, em decorréncia da guerra civil que se inicia, passa a viver em diversos lugares,
incluindo Brasil e Portugal. Na década de 1980, participa das apresentacdes do projeto Kalunga,
grande encontro de artistas brasileiros e angolanos em comemoracdo aos cinco anos de
independéncia do pais, 0 que promove a sua vinda para o Brasil, e com o auxilio de Chico
Buarque grava o seu primeiro disco Estamos juntos (1986). Waldemar Bastos tem a sua
producdo musical reconhecida pela critica musical, bem como em nichos de géneros do
mercado fonografico, como a world music. Faleceu em 2020, em Lisboa.

Por essas apresentacdes iniciais, percebemos que Caymmi vive e cresce na Bahia,
espaco referencial que inspira muitas de suas can¢fes, mesmo apdés ir morar no Rio de Janeiro,
sendo o mar um elo entre esses dois lugares, um de origem, outro que o acolhe e o projeta
nacional e mundialmente. Enquanto Waldemar Bastos nasce e cresce em um pais ainda
colonizado por Portugal, e que ap6s conquistar a independéncia entra em uma guerra civil.
Mesmo saindo do pais, Angola manteve-se presente em suas composi¢cdes e em regravacdes do
cancioneiro popular angolano. Waldemar Bastos tem familiaridade com a musica desde
pequeno, sendo flagrado pelo pai tocando acordedo, acompanhando as musicas do radio. Algo
similar a Dorival Caymmi, também surpreendido pelo pai quando tocava em seu violdo
predileto um samba folclérico.

Apbs essa introducdo, que julgamos necessaria, sobre o género cancdo e uma
apresentacdo mais geral de episddios que demarcam as trajetorias artisticas de ambos 0s
musicos, nos voltamos para a analise das letras: “A preta do acarajé” (1939) de Dorival Caymmi
e “Velha Chica” (1980), de Waldemar Bastos. Essas cangdes tém em comum, j& nos titulos, a
quitandeira como personagem central, que percorre ruas para a comercializacdo de seus
produtos, aqui representada em épocas e em espacos diferentes, no cotidiano social urbano tanto

brasileiro como angolano.

2.2.1. Do lado de ca do Atlantico

Mal a gente comeca a falar em baiana, fica feito personagem de Dorival Caymmi
(Rachel de Queir6z)
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“A preta do acarajé”, Dorival Caymmi (1939)%

Dez horas da noite
Na rua deserta

A preta mercando
Parece um lamento...

(1 abard)

Na sua gamela

Tem molho cheiroso
Pimenta-da-costa
Tem acarajé

(O acarajé eco olalai 6 — Vem benzé-&-ém, ta quentinho)

Todo mundo gosta de acarajé (bis)
O trabalho que da pra fazer é que é (bis)
Todo mundo gosta de acarajé (bis)

Todo mundo gosta de abara (bis)

Ninguém quer saber o trabalho que da (bis)
Todo mundo gosta de abaréa (bis)

Todo mundo gosta de acarajé

Dez horas da noite
Na rua deserta
Quanto mais distante
Mais triste o lamento

(1 abard)

Na primeira estrofe da cancdo ganham destaque os elementos literarios presentes em
cada verso, que nos introduzem ao tempo: “dez horas da noite”, ao espago: “na rua deserta”, a
personagem e sua agdo: “a preta mercando” e a ambiéncia: “parece um lamento”. A estrofe
seguinte ¢ composta por um verso do pregdo da quitandeira: “Ié abara”, indicada no
Cancioneiro entre parénteses, assim como em outro pregao mais adiante, parecendo diferenciar
a voz da personagem do eu lirico. Como um bom contista que condensa, logo na abertura, a
sintese de sua narrativa (Cortazar, 2004), Caymmi nos apresenta o tema central da cangdo — o
pregdo lamentoso da quitandeira mercando pelas desertas ruas noturnas. Ao ouvirmos a cancao,
verificamos que essa sintese narrativa é concretizada por meio de uma interpretacdo muito
similar a de um contador de histdrias, em um ritmo lento, proximo da fala, combinando com a

dindmica proposta na forma como as estrofes sdo organizadas: narragdo dos fatos (interpretados

33 De acordo com o Cancioneiro da Bahia, de Dorival Caymmi, 1988, p. 159. Na pagina 158 é possivel visualizar
um fragmento da partitura e um texto de Caymmi sobre a composic¢éo, o qual citamos no decorrer da anélise.
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por Caymmi, nessa gravacao de 1939)%*, intercalado pelo pregéo da quitandeira (realizado por
Carmen Miranda)*®. Além da propria instrumentacéo, em que o violdo realiza a sonoridade das
batidas do relogio, diferenciando os momentos da narracdo, a0 mesmo tempo que criando o
ambiente das dez horas da noite.

O que identificamos como “narra¢ao” na letra da musica, procurando ressaltar os pontos
de contato entre 0s géneros cancao e narrativa poeética literaria, sem elidir das especificidades
de cada area de criagdo artistica, refere-se ao conjunto de estrofes em que nos é apresentado,
mais especificamente, 0 que se narra sobre a tematica, observando os elementos literarios
indicados acima, como tempo, espago e personagem. A presenca destes leva-nos, propriamente,
a um dos cernes do género cancdo: aliar melodias e letras, ajustando e adequando esses

elementos por meio da base entoativa. Segundo Luiz Tatit:

De maneira geral, as melodias de cancdo mimetizam as entoacdes da fala
justamente para manter o efeito de que cantar é também dizer algo, sé que de
um modo especial. Os compositores se baseiam na prépria experiéncia como
falantes de uma lingua materna para selecionar os contornos compativeis com
o contedo do texto. Tal principio entoativo é, ao mesmo tempo, simples e
complexo. (2008, p. 73)

Na terceira estrofe podemos verificar o visual da cena e também da personagem
representada com seus artefatos de trabalho: “Na sua gamela/ Tem molho cheiroso/ Pimenta-
da-costa/ Tem acarajé”. A descrigdo parte do objeto no qual a baiana transporta o alimento, a
gamela, para a seguir apresentar o produto alimenticio comercializado, sendo a imagem
elaborada em um crescendo, do minimo, o0 molho cheiroso e a pimenta-da-costa, para o todo, 0
acarajé, proximo do movimento de uma cAmera de cinema, partindo do close para a abertura da
cena. Conforme as palavras do compositor: “Eu vejo uma imagem na minha frente, uma cena,
um quadro plastico que me impressiona. Entdo procuro transferir para a cancao a imagem vista.
E uma espécie de filmagem” (Barboza; Alencar, 1985, p. 154, grifo nosso). Assim, o lado
menos conhecido de Caymmi como pintor de aquarelas, autorretratos e de algumas capas de

seus discos, transparece no seu modo de compor as cangdes.

3% A seguir, o link de acesso a gravagdo de 1939 com Dorival Caymmi e Carmem Miranda:
https://www.youtube.com/watch?v=0b39sbA4Cxc. Ultimo acesso em 03 set. 2024.
35 Walter Garcia atenta para o importante fato de a cantora Dalva de Oliveira ter realizado a gravacéo dos agudos
da frase inicial do pregdo da quitandeira, uma vez que a voz de Carmem Miranda néo os alcangava, embora o0s
créditos nunca tenham sido devidamente indicados (GARCIA, 2013, p. 77. Cf. Luiz Henrique Saia, Carmem
Miranda, Sdo Paulo, Brasiliense, 1984, p. 32).
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A descricdo realizada pelo narrador ganha complemento na quarta estrofe pela acao da
personagem que responde com seu pregéo, alternando o nagd e o portugués, sonoridade esta
das lembrangas da infancia de Caymmi: “O pregdo era em nago, na lingua geral dos negros, ¢
enchia-me os ouvidos de musica e de nostalgia: ‘O acarajé eco olalai ¢°, e continua em
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portugués: ‘Vem benzé-é-ém, ‘ta quentinho’” (Caymmi, 1988, p. 158), no qual a quitandeira
convida os consumidores a apreciarem a iguaria bem temperada, pois a qualidade de
“quentinho” pode referir-se tanto a temperatura quanto ao tempero apimentado.

Segundo a proposta de Walter Garcia (2013) esta cancdo pode ser dividida em duas
partes, Parte A e Parte B, correspondentes ao andamento do ritmo da musica. Podemos dizer
que essa divisdo ritmica esta intimamente ligada a letra, em que o andamento mais lento das
quatro primeiras estrofes, que formam a Parte A, acompanha a ambientacdo criada pela
narracao do eu lirico e o lamento da vendedora. Enquanto a Parte B é formada pelas 5% e 62
estrofes, intercalando os versos “todo mundo gosta de acarajé”’; “todo mundo gosta de abara”,
repetidos duas vezes, em um andamento mais acelerado, o que coaduna com o prazer do
narrador em elogiar o produto desejado e a resposta da quitandeira, que entra no ritmo do
narrador, porém pontuando: “o trabalho que dé pra fazer ¢ que ¢€”; “ninguém quer saber o
trabalho que da”, e, de certa forma, valorizando o seu produto, ainda que o compositor revele
em suas memorias de infancia que “era quase um resmungo” o que dizia a quitandeira “ao
descansar o tabuleiro para vender o acarajé apimentado e o abara, costumava dizer aquilo que,
anos depois, eu tomaria como motivo para a letra da musica que fiz sobre esse motivo”
(Caymmi, 1988, p.158, grifo nosso).

De acordo com o glossario presente na biografia de Caymmi de 1985, organizada por
Marilia Barboza e Vera de Alencar, o acarajé, “um dos pratos mais apreciados da culinaria
baiana”, constitui-se de um “bolo de feijao fradinho, frito em azeite-de-dendé”, ligado aos
rituais do Candomblé, “costuma ser ofertado a Iansa e Oba” (Barboza; Alencar, 1985, p. 197).
Por sua vez, o abara, “ofertado a lansd”, ¢ um bolo menor da mesma massa do acarajé,
temperado com cebola e azeite-de-dendé, sendo cozido na 4gua e envolto em folha de bananeira
(Barboza; Alencar, 1985, p. 197). A culinaria baiana notabiliza-se como uma das herancas
africanas em nossa cultura, carregando consigo as palavras e as expressdes de origem banto e
nagd, bem como a religiosidade no culto aos orixas. O dendé, por exemplo, “largamente
utilizado na culinaria baiana e nas comidas dos orixas”, ¢ um “6leo retirado de uma palmeira
africana trazida para o Brasil” (Barboza; Alencar, 1985, p. 198). Outros vegetais foram trazidos

pelos africanos, como “a malagueta, o maxixe e o quiabo, basicos na cozinha brasileira, que
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enriqueceram com novas comidas. Assim como ocorria na Africa, as mulheres iam vendé-las
nas ruas”, como “continuam a fazé-lo até hoje, em Salvador como em Lagos, e a fritar o acarajé
num fogareiro diante do fregués” (Silva, p. 19, 2012).

Ao final da cancdo, ap0s a passagem com ritmo mais acelerado, ocorre a reiteracao da
passagem mais lenta, identificada na parte A, em que o narrador volta com a caracterizacgdo do
tempo, do espaco, do ambiente e, consequentemente, da personagem:

Dez horas da noite
Na rua deserta
Quanto mais distante
Mais triste o lamento

Seguido da repeticio do pregdo, na gravacio de 1939: “O acarajé eco olalai 6 — Vem
benzé-é-ém. ‘td quentinho”. Nesse final, o eu lirico narra a passagem da quitandeira ao
continuar 0 seu percurso na venda ambulante, e 0 que inicialmente “parecia um lamento”
conforme ela se distancia, acentua-se em um lamento mais triste, imagem da propria memoria
do compositor, conforme ele afirma em seu Cancioneiro: “Eu era menino ainda e ja me
impressionava o pregdo da negra vendedora de acarajé. Quanto mais distante, mais me parecia
um lamento” (Caymmi, 1988, p. 158).

Verificamos na estrutura da cancao a repeti¢do tanto de elementos sonoros quanto da
escrita, ou seja, a reiteracdo, o que Garcia (2013) assinala como um recurso estético presente
em outras composicdes de Dorival Caymmi, recurso comum a poesia, como Vimos
anteriormente, na complementacédo entre som e sentido. Mas segundo Walter Garcia analisa, ha

um diferencial em “A preta do acarajé”, na qual,

A reiteragdo estilistica da forma a uma estabilidade social e histérica que
possui duas faces. Uma é a perpetuacdo em si dos tempos coloniais, a sua
continuidade que parece ndo ter fim em meio as modernizacBes da vida
brasileira; por isso, essa seria a face terrivel, sintetizada na Parte A da cancéo.
Outra € a esperanca de estabilidade das varias pretas do acarajé, necessaria
esperanca frente a sobrevivéncia incerta; essa seria a face agradavel,
condensada sobretudo na parte B, mas formalizada também na ambiguidade
interna a can¢do toda. (Garcia, 2013, p. 130)

Podemos indicar outro recurso estilistico nessa can¢do de uma estrutura correspondente
ao “‘canto responsorial’, espécie de didlogo de uma voz solo com o coro” de onde, inclusive,

“nascem as principais diretrizes da sonoridade brasileira” (Tatit, 2008, p. 22). Identificamos um
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didlogo, em duas estrofes da Parte B, ao intercalar a voz do narrador e da vendedora de acarajé,
quando, de um lado, o narrador diz/canta que “todo mundo gosta de acarajé” e, de outro, a
quitandeira responde, “o trabalho que da pra fazer que ¢”, e também responde a “todo mundo
gosta de abard” com “ninguém quer saber o trabalho que da”. Ao final da cangao, ¢ acrescentado
um coro na gravagdo de 1939, que entoa o pregdo da vendedora: “I¢ abard” e repete o verso:
“Todo mundo gosta de acarajé”.

Essa estrutura, heranca de tradigdes africanas em nossa musica, “era a forma geral dos
vissungos, cantos de trabalho que negros — descendentes dos bantos — entoavam nas lavras da
regido de Diamantina, ainda nas primeiras décadas do século passado” (Garcia, 2013, p. 108 ¢
109). Como explica Caymmi sobre o samba que fazia: “A musica tipica brasileira ¢ samba. E o
samba na Bahia era um estilo de samba de mote e glosa, € vocé abrir um estribilho e o outro
responder. E 0 samba de umbigada, samba de rua, com influéncia portuguesa e africana”
(Caymmi, 2001, p. 132 e 133).

A memodria de infancia do compositor esta refletida na cancéo, no pregédo das vendedoras

que circulavam pelas noites na Rua Direita da Satde, onde residia, pois segundo o seu relato,

O siléncio naquela época e sobretudo naquela rua devia ser de ouvir cair um
lenco. [...] SO furavam esse bendito siléncio as freguesas da noite. A do
acarajé. A da pipoca com coco, fuba de milho, amendoim torrado e também
cozido, barigudim: “— tem barigudim, tem coco hoje”; “— Olha a Flor da
Noite...” [...]. (Caymmi, 2001, p. 38)

Em “A preta do acarajé¢”, Dorival Caymmi nos leva ao ambiente de uma Salvador “dos
tempos do Imperador”, de heranga colonial, em que as quitandeiras mercavam pelas ruas desde
a escraviddo, quando as chamadas escravas de ganho comercializavam seus produtos na
tentativa de juntar o suficiente para comprar a carta de alforria e, até mesmo pagando o jornal
aos seus donos, muitas conseguiram ndo s6 a propria liberdade como a de outros escravizados.
Posto que 0s povos escravizados, mesmo apos a abolicdo, ndo foram inseridos na sociedade, as
quitandeiras continuaram a mercar com seus tabuleiros em pontos especificos da cidade e/ou
circulando pelas ruas para o se proprio sustento e de seus familiares.

A cangdo “A preta do acarajé” ¢ regravada em outros discos, ao longo de sua trajetoria
musical. Depois da primeira gravacdo do compacto pela Odeon, com Carmen Miranda, em
19309, s0 volta a regrava-la em 1972, no disco Caymmi, 11° de sua carreira. Vale lembrar que o
seu primeiro disco, em formato LP, portanto, sem ser compacto, € o Cancdes praieiras, de

1954, no qual toca violdo em todas as faixas, o que revela, segundo sua neta e bidgrafa Stella
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Caymmi, a comunhdo existente entre o compositor e o intérprete. Outra faceta, como
adiantamos, menos conhecida do compositor-intérprete € a de pintor, traduzindo, também por
meio de tracos e cores, a Bahia, sua gente e seus costumes, sendo, de forma reflexiva, traduzido

por ela, na defini¢do do pintor argentino, naturalizado “baiano” Carybé,

Antes de tudo, Dorival é musico. Muito bem. Ou é poeta? Ou € a Bahia? Ou
0 pintor? Ou o dono do dengo? Ou o cantor? Que diabo é ele afinal? O homem
é um complexo, um polo de masica e poesia, com muito tempero, azeite e
pimenta e um coracdo bom e grande como a viracdo que emprenha as velas
dos saveiros, fuga em saia de moca e em redes com sinhas na madorna. E a
Bahia em todas as suas facetas. (Carybé, prefacio para o album Setenta anos:
Caymmi, Funarte, 1984 apud CAYMMI, Stela, 2001, p. 488)

Caymmi elaborou obras visuais desde desenhos, telas até a ilustracdo da capa de alguns
de seus discos, como sdo exemplos Cangdes praieiras (1954) e Caymmi (1972) aqui citados, e

como podemos verificar nas imagens 10 e 11, respectivamente:

Figura 10 — LP/CD Cancdes praieiras, Odeon, 1954. Figura 11 — Capa LP/CD Caymmi, Odeon, 1972.

Fonte: Caymmi, Stella (2001).

O artista estudou em um curso noturno da Escola de Belas Artes, na Bahia e, ao chegar,
ainda jovem, ao Rio de Janeiro, em 1938, procurou trabalho como desenhista na revista O
Cruzeiro, 0 que nao se efetiva, — mesmo possuindo “as penas Speedball”, do que se orgulhava
-, pois logo ingressou nas radios cariocas, Tupi, Radio Transmissora e na renomada Radio
Nacional. Mais tarde, j& morando no Rio de Janeiro, conviveu com artistas modernistas ao
frequentar o Clube dos Artistas e Amigos da Arte. Mesmo néo seguindo profissionalmente na
area das artes visuais, 0 compositor costumava pintar telas e produzir desenhos em paralelo a

carreira musical, sendo grande parte desta producdo a recriacdo dos temas de suas cancdes. O
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que é possivel verificar em producdes de obras encomendadas, como o calendario Cancioneiro
da Bahia, para o grupo Halles, empresa do nicho de mercado financeiro, em 1971, e para o
album Setenta anos: Caymmi, produzido pela FUNARTE em 1984, contando ainda com uma
exposicdo dos desenhos na Galeria Rodrigo Mello Franco de Andrade, Rio de Janeiro. Como
também, mesmo apos sua morte, suas obras integraram exposicOes realizadas no Memorial da
América Latina (Aos olhos de Caymmi — cancdes ilustradas, 2015) e no Instituo Tomie Ohtake
(Aprendendo com Dorival Caymmi — civilizacdo praieira, 2016).

O calendario Cancioneiro da Bahia (1971) é formado por doze telas coloridas e pela
letra das seguintes cangdes: “Rainha do mar”, “O que ¢ que a baiana tem?”, “O mar”, “O vento”,
“365 igrejas”, “Vocé ja foi a Bahia?”, “Eu fiz uma viagem”, “Saudade de Itapod”, “Acontece
que eu sou baiano”, “O samba da minha terra”, “A preta do acarajé” e “Festa de rua”*. Cada
tela-cangdo corresponde a um més do ano; “O que que a baiana tem?” ao més do Carnaval no
Brasil, fevereiro, e “A preta do acarajé”, ao més de novembro, por exemplo.

Nas telas que compdem o calendario ndo constam a data de produgdo, apenas a
assinatura de Caymmi, o que da indicios de que essas obras nao foram feitas especialmente para
o calendario, como verificamos na pintura que acompanha a letra de “A preta do acarajé”, pois
esta corresponde ao oleo sobre tela “Baiana e casario” (fig. 12), da colegdo particular do

compositor-pintor, de 1970:

Figura 12. “Baiana e casario”, 1970. Dorival Caymmi (1914-2008). Oleo s/tela, 29x40cm — Colego particular.

Fonte: Caymmi, Stella (2001).

%6 para visualizagdo do calendario completo:
https://www.jobim.org/caymmi/bitstream/handle/2010.1/13318/Ctz%2002.pdf?sequence=15. Ultimo acesso em
03 set. 2024.
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Na tela a 6leo acima, identificamos uma cena urbana, em que tematiza a quitandeira e
0s casarios que configuram a arquitetura baiana. O casario indicado no titulo esta a direita, a
vendedora caminha a esquerda, ja 0 que demarca o centro da imagem € a rua por onde ela merca
0S seus produtos e a sua mao suspensa, que configura a movimentacdo do caminhar. Ela esta
de perfil, calca tamancos, veste a tipica saia rodada, usa um turbante sobre o qual apoia 0
tabuleiro. O branco do turbante se repete na sugestéo das rendas da saia. Do seu lado esquerdo
h& um objeto que parece ser um banco, e acima do tabuleiro carrega um pote com colher, que
pode ser de vatapa, doce ou algum outro produto alimenticio por ela comercializado.

Caymmi declara sobre seu referencial pictorico, “eu acompanhei toda essa querela entre
0 abstracionismo e o figurativismo. Mas ndo cheguei a uma posicéo definitiva. Sou um lirico
em pintura. Gosto da harmonia das cores. Por outro lado, ndo posso me desprender da forma”
(Caymmi, 2001, p. 240). Na tela presente no calendério, entre as cores dos sobrados, do chéo
da rua e as que compdem a baiana, encontramos algo préximo do que vimos na aquarela de
Neves e Sousa, uma paleta de cores quentes, com verde, vermelho e castanho. Assim como uma
mescla de cores, entre cinza, azul e branco no entorno da baiana.

Sendo assim, em “Baiana e casario”, a figura humana e o espago urbano retratados
revelam uma certa regionalidade por meio do tipo popular, — presentes em suas composicoes
assim como nas obras artisticas de seus conterraneos, companheiros de trabalho e de terreiro,
como Jorge Amado e Carybé, por exemplo —, no caso da tela, a baiana, com seus trajes e 0
tabuleiro, alude aos “sobrados da velha Sao Salvador”, conforme os versos da cangdo “Vocé ja
foi a Bahia?” (1941), na qual afirma que “a Bahia tem um jeito que nenhuma terra tem”.

No album da FUNARTE, mais uma vez, regrava “A preta do acarajé¢”. Este album
duplo, lancado em 1984, é cuidadosamente elaborado, desde a escolha da gravacdo até o
material grafico. Gravado ao vivo no show Caymmi em Concerto, realizado no Teatro Castro
Alves, Bahia, em 30 de novembro de 1979, foi dirigido por Herminio Bello de Carvalho, no
formato voz e violdo, como Caymmi considerava mais apropriado para o tipo de cancdo que
compunha e cantava, sem muitas orquestracdes. Sao faixas longas, iniciadas por um pot-pourri
tematico, comecgando no disco 1, faixa 1, por “Postais urbanos e praieiros” (sem autoria),
seguido das cancdes de Caymmi: “Sodade matadeira”, “Saudade da Bahia”, “Vocé ja foi a
Bahia?” e “Trezentas e sessenta cinco igrejas”. Na sequéncia 0 cantor conversa com a plateia
sobre o0s pregdes que sonorizavam as ruas da Bahia da sua infancia, no trecho da faixa intitulado

“Pregdes (Acaca/ Sorvete Iaia/ Flor da noite)” e revela de onde sua musica se origina®’:

37 para ouvir 0 depoimento e o disco: <<https://immub.org/album/setenta-anos>>.
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A noite o mistério dos pregdes, aquele medo misturado com alegria, aquele
mistério do que se vendia a noite. [...] Aquela senhora do fuba de milho, do
bijou [...]. E sabe como era o nome da pipoca? Ela mercava: “Olha a flor da
noite” [Caymmi entoa o pregdo], a pipoca era a flor da noite, gerou masica
isso. Bonito, né? Os pregdes, o0 som da rua na Bahia de antigamente, da Bahia
da minha infancia, a minha mdsica vem dai. (Caymmi, faixa 1. Disco 1.
Setenta anos: Caymmi, FUNARTE, 1984. Grifo nosso)

Caymmi dé& sequéncia ao depoimento com a interpretagdo de “A preta do acarajé”,
seguida de “Vatapa”, “Saudade de Itapoa™, “Dois de fevereiro” e encerra a primeira faixa, do
lado 1, com “Festa de rua”. Assim, pela descri¢do da ordenag¢do das cangdes, ¢ possivel
verificarmos uma sequéncia tematica, o que se segue no todo do disco, com os pot-pourri: “De
amor de mulheres”, “A for¢a dos elementos” e “Caymmi retrato”. Esse formato parece-nos
muito préximo da composicdo dos livros literarios, com subtitulos para os capitulos, formando
no conjunto da obra uma unidade textual. A cuidadosa producdo da FUNARTE para este
“disco-livro” comemorativo dos setenta anos do compositor-cantor-pintor, contou ainda com

ilustracGes autorais, nas

11 pranchas em nanguim reproduzidas em off-set e editado pela Funarte em
comemoragdo a seu aniversario, com as seguintes representagdes: “Auto-
retrato”, “Dora”, “Marina”, “Milagre”, “Vou vé Juliana”, “Rainha do mar”,
“Vatapa”, “A preta do acarajé”, “Rosa Morena”, “O que ¢ a baiana tem?” e
“Jodo Valentdo”. A edicdo teve 3.500 exemplares, sendo que 200 foram
impressos em papel especial, numerados e assinados por Caymmi. Carybé e
Herminio Bello de Carvalho integram a publicacdo com textos sobre sua vida
e obra. (CARVALHO, 2014, p. 58)

Segue abaixo a gravura em nanquim de “A preta do acarajé”, presente entre as 11

pranchas do album, Setenta anos: Caymmi, 1984, FUNARTE:
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Figura 13. CAYMMI, Dorival. “A preta do acarajé¢”. Nanquim, reproduzido em off-set, 42x30cm.

A PRETA bo ACARAJE

Fonte: Caymmi, Stella (2001).

No desenho acima visualizamos a quitandeira, podendo ser identificada por seus trajes
e aderecos, como a saia rodada, os colares, o pano da costa sobre 0 ombro esquerdo, o turbante,
e, sobretudo, pelo tabuleiro sobre a cabeca, seu objeto de trabalho. Ela caminha de perfil, sendo
0 movimento configurado pelo braco direito a frente do corpo, pela distancia entre os pés, como
também pelo distanciamento do corpo tanto dos colares quanto do pano da Costa.

Diferente da tela “Baiana e casario”, em que se configura uma cena urbana
complementada pela arquitetura dos sobrados, neste nanquim, a figura central € a quitandeira.
Identificamos na imagem uma mulher que caminha pelas ruas com certa altivez, corpo ereto,
de tamancos — portanto, ndo é uma escravizada, uma vez que 0s escravizados ndo tinham o
direito de usar calgados. Conforme tratamos anteriormente, desde o periodo da colonizagéo,
seja em Angola ou no Brasil, sio demarcados nessas sociedades estratificadas “lugares
hierarquicamente racializados” (Borges, 2016, p. 124), que ainda perduram, de certa forma, nos
dias atuais. Ao nos debrugarmos sobre esse passado colonial e imperial deparamo-nos com uma
realidade, relacionada ao universo do trabalho, distinta entre as mulheres brancas, donas de
casa, € as mulheres negras escravizadas, forras e/ou livres, uma vez que essas Ultimas
acumulavam pesados trabalhos nas lavouras, nas tarefas domésticas, e, ainda assim,

conquistaram um espago na comercializagdo de produtos.

110



Nesse contexto, direcionamos nosso olhar para “outra memoria narrativa das mulheres
negras”, conforme Rosane Borges (2016, p. 136), ao valorizar o trabalho realizado pelas
quitandeiras somado aos valores culturais e de resisténcia, anteriormente referidos nas analises
ficcionais, destacamos que, numa sociedade mercantilista-capitalista, muitas dessas
trabalhadoras foram economicamente bem-sucedidas. Dessa forma, para além das imagens
cristalizadas de controle alertadas por Lélia Gonzalez nas “categorias de mucama, da
empregada doméstica e da mae preta” (Borges, 2016, p. 137), coube um papel social a essas
mulheres que mercavam pelas ruas.

A exemplo dessa conquista, recorremos ao referencial histérico de que no pais “as
primeiras contas poupancgas foram abertas por quitandeiras, ganhadeiras e cativas ainda no
século XIX” (Schumaher e Brazil, 2007, p. 102). Somado a isso, ndo podemos esquecer da

contribuicdo das mulheres negras na construcdo econdmica do pais,

Desde que chegaram ao Novo Mundo, as africanas e suas descendentes
atuaram de modo determinante nos grandes ciclos econémicos do agucar, do
ouro e do café. Estiveram presentes nas fabricas desde o inicio da
industrializacdo do pais, e também foram as principais protagonistas no
trabalho doméstico e na implantagdo do comércio ambulante. (Schumaher e
Brazil, 2007, p. 229)

Como é bem demarcado por Sueli Carneiro, no Prefacio de Mulheres negras do Brasil,
de Schumabher e Brazil (2007), essas personagens desconhecidas, em seus gestos do cotidiano
“sempre oprimidas ou discriminadas, resistem, combatem, superam a negagao peremptoria de
sua plena humanidade que a raca e o sexo lhes impdem como um atavismo até o presente”
(Carneiro, 2007, p. 7). A representacdo da personagem na cancao de Caymmi é elaborada pelas
préprias palavras e sonoridades da quitandeira que ficaram na memaoria do compositor, como
ele afirma, “o lamento do pregdo eu o deixei tal qual, palavra e musica. Em verdade, esta cancao
€ muito mais daquela preta que vendia acarajé na minha rua do que mesmo minha...” (Caymmi,

1988, p. 158). Dai a altivez da “preta do acarajé”, pintada e decantada por Dorival Caymmi.

2.2.2. Do lado de 14 do Atlantico

Em nossa leitura, a letra da can¢do “Velha Chica”, de Waldemar Bastos, composta na
década de 1980, narra em seus versos, em primeiro plano, a histéria da quitandeira de cola e
gengibre pelo olhar da infancia do eu lirico, mas, em segundo plano, as memorias dessa

infancia, na pergunta espontanea das criangas, observadoras e atentas a realidade ao seu
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entorno, revelam as desigualdades geradas pela colonizacéo, dificil de serem superadas mesmo
apos a independéncia de Angola.

“Velha Chica” — Waldemar Bastos (1980)

Antigamente a velha Chica

Vendia cola e gengibre

E 14 pela tarde

Ela lavava a roupa do patrdo importante
E nds os mitdos

L& da escola, perguntdvamos

A vovo Chica

Qual era a razdo daquela pobreza
Daquele nosso sofrimento

X&, menino, ndo fala politica
Ndo fala politica, ndo fala politica

Mas a velha Chica, embrulhada nos pensamentos
Ela sabia, mas ndo dizia
A razdo daquele sofrimento

X€& menino...

E o tempo passou

E a velha Chica sé mais velha ficou
Ela somente fez uma cubata

Com teto de zinco

Com teto de zinco

X¢é menino...

Mas quem Vvé agora

O rosto daquela senhora
Daquela senhora

Ja ndo vé as rugas do sofrimento
Do sofrimento

Ela agora sé diz

X€& menino, posso morrer
Posso morrer

X& menino, posso morrer
J& vi Angola independente

A cancdo é composta por oito estrofes, conforme a divisdo acima, entre as quais, a
repeticdo do estribilho “xé menino ndo fala politica” nas estrofes dois, quatro e seis, com uma
variacdo desta na estrofe final. Na primeira estrofe, formada por 9 versos, identificamos, nos
dois versos iniciais, uma introdugdo tipica de narrativas literarias em que o tempo néo

determinado, mas identificado no passado pelo advérbio de tempo “antigamente”, ¢ seguido
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pela identificagdo da personagem central, “a velha Chica”. Como indicado no formato de “A
preta do acarajé”, esses versos apresentam a acdo da personagem, bem como os produtos
alimenticios que ela comercializa, “vendia cola e gengibre”.

Ainda na mesma estrofe introdutoria, os versos 3 e 4 indicam o acimulo de afazeres da
velha Chica, que além de mercar pelas ruas também lavava roupas, como acentua o adjetivo,
para o “patrdo importante”, conforme o contexto historico, anteriormente referido (Oliveira,
2018; Pantoja, 2001). O questionamento dos miudos para uma mais-velha (reiteramos, forma
como os angolanos se referem aqueles que, por serem adultos, mais vividos, dettm os
ensinamentos a serem compartilhados), vem precedido de toda uma introducdo que nos revela
a labuta da quitandeira, e podemos identificar o periodo de suas atividades pela indicacdo do
periodo do dia: “la pela tarde”. Sendo assim, deduzimos que pela manha ela merca pelas ruas e
a tarde lava roupas para um homem da elite, 0 que no periodo da colonizacdo angolana é o
mesmo que para um portugués colonizador.

A seguir, entram em cena 0s outros personagens da can¢do, os miudos, forma como os
angolanos referem-se as criancas, entre os quais o eu lirico-narrador se inclui, “nds os mitados,
la da escola”. A pergunta que fazem a velha Chica, na ambiguidade da “ingenuidade critica”
comum as davidas infantis, por vezes, constrangedoras para os adultos, revela o quanto, na
realidade, as criancas sdo como antenas que captam o que acontece ao seu redor. Atentos e
observadores, esses mitdos chegam ao centro de uma divisao social consequente de exploracao
econbmica e resultante de uma profunda desigualdade social na Angola colonizada. N&o por
acaso sdo as criancas as deflagradoras do questionamento sobre “qual era a razdo daquela
pobreza e daquele sofrimento”, pois ha uma caracterizagdo, na literatura angolana, dessas
personagens infantis “durante o periodo da luta de libertacdo, ndao sendo raro que elas aparegam
investidas de um papel de propiciadoras da liberdade e de um futuro de paz e de independéncia”
e, dessa forma, elas “passam a representar emblematicamente na narrativa o novo, o futuro em
que os proprios angolanos resolverao as suas contendas, no espago que lhes € proprio” (Macédo,
2007, p. 360). Assim, temos mais um elemento em comum com a anéalise sobre a composi¢ao
de Caymmi, logo na primeira estrofe, a condensacédo e a sintese dos elementos principais da
narrativa-poética, caracteristicas comuns a cronica ou as narrativas breves, quando bem
elaboradas pela forja do autor (Candido, 1993; Cortazar, 2004).

O estribilho da cangdo, ou seja, a estrofe que se repete durante a composigdo, “Xé
menino, ndo fala politica”, ¢ a (ndo) resposta da velha Chica, ainda que consciente “ela sabia,

mas nao dizia a razdo daquele sofrimento”, preocupada com as consequéncias ao se questionar
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sobre os problemas sociais durante um periodo em que os colonizadores portugueses usavam
de forca coercitiva para manter Angola e sua populacdo sob dominio. Sobretudo ap6s a
insurreicdo do 4 de fevereiro de 1961, em que uma ecloséo de revoltas tornou a data um marco
da luta armada pela independéncia do pais e, consequentemente, fez aumentar a repressdo por

parte da Policia Internacional e Defesa do Estado (PIDE) portugués. Conforme Pélissier,

Os portugueses aceitavam o africano tribalizado do mato se ele permanecesse
uma “criang¢a” ou “primitivo”. O seu inimigo era o “calcinhas” (aquele que
veste calcas), o africano semiocidentalizado de que eles suspeitavam por
acharem que tinham inveja do estatuto econdmico dos portugueses, para além
de ambigdes politicas. E a politica era um assunto tabu tanto na Africa
portuguesa como em Portugal. (Pélissier, 2013, p. 265)

O poder de represséo colonial ndo considerava a conscientizagdo popular angolana, esta,
muitas vezes, promovida por intelectuais, musicos (como o grupo Ngola Ritmos) e artistas de
teatro (como o grupo GEXTQO), mas que também emergia da prépria experiéncia de insatisfacdo
com a realidade vivida, fossem mitdos ou mais-velhos, como interpretado na letra da cancdo.
Em seu conceito de poesia-resisténcia, Alfredo Bosi, na introdugao de seu livro, ao refletir sobre
“as condigdes objetivas” que promovem experiéncias e geram significados, aponta que, na
contemporaneidade, torna-se como uma missao “cada vez mais ardua e rara a expressao lirica
pura, forte, diferenciada, resistente” (Bosi, 2004, p. 17). No entanto, o autor também pontua
que ainda existem homens e mulheres que produzem e leem poesia, movidos por ‘“sentengas
provocadoras”, tais como: “Por que a barbarie deve prevalecer?” (Bosi, 2004, p.17). A poesia
cantada de Waldemar Bastos traz uma sentenca nesse sentido de revelacdo, na interacdo entre
gerac0es distintas, na qual as criangas direcionam a sua incompreensao para aqueles que, pelos
anos vividos, sdo reconhecidos pela sua experiéncia. E como conclui Bosi, “onde ha
perplexidade, ha esperanga, um fio de esperanca de recomego” (Bosi, 2004, p.17).

Os versos seguintes revelam a passagem do tempo, “E o tempo passou/ e a velha Chica
s0 mais velha ficou”, e tudo o que a quitandeira conseguiu conquistar ap6s tanto trabalho foi
fazer “uma cubata com teto de zinco”. Além de ser uma moradia simples, como vimos
anteriormente, em geral, as cubatas sdo casas erguidas pelos proprios moradores, com paredes
do que chamamos aqui no Brasil de pau-a-pique, ripas entrecruzadas de madeira cobertas de
barro, e com telhado de zinco. Por vezes, sdo utilizados restos de materiais de construcgdo para
erguer a cubata. No dicionario Kimbundo-Portugués, a palavra kubata, € um verbo transitivo,
correspondente a “calcar (com a mao); apertar, tornar compacto; fazer camadas” (Assis Junior,

s/d, p. 161), portanto, correspondente a acdo da quitandeira no verso: “Ela somente fez uma
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cubata”. Ao relacionarmos com o contexto historico-social, se fosse uma mulher negra
escravizada, estaria mais exposta a vulnerabilidade social, servindo ao seu “dono” “como
quitandeira para vender o excedente de sua produgao nos mercados ¢ ruas da cidade” (Oliveira,
2018, p. 451). Sendo livre, mesmo acumulando fungdes, apenas “uma pequena minoria”
alcangava “acumular algum peculio apos anos de trabalho, investindo na aquisi¢do de pequenos
lotes de terra ou moradia” (Oliveira, 2018, p. 451). Pratica comum as quitandeiras também aqui
nos periodos do Brasil Colonia e Império, em que as ganhadeiras acumulavam afazeres para
conseguirem uma independéncia econémica (Schumaher; Brazil, 2006; Priore, 2003).

Nas duas Ultimas estrofes da cancdo ocorre uma variacdo do estribilho, dado que, a
passagem do tempo se estende até 0s anos de independéncia, para um periodo no qual “quem
v€ agora o rosto daquela senhora, ja ndo vé€ as rugas do sofrimento”, e quando, finalmente, ela
tem a liberdade de se pronunciar e ndo mais ser silenciada, a velha Chica agora s6 quer
descansar, como revelam os versos finais, em uma transposic¢ao da tenséo — vivenciada em um
periodo de tabus, no estribilno em que pedia para que os mitdos ndo falassem em politica —,

para o alivio,

X€& menino, posso morrer
Posso morrer

X€& menino, posso morrer
Ja vi Angola independente

A musica popular urbana de Angola, durante as décadas de 1950 a 1970, ndo so teve
participacdo relevante na conscientizacdo da populagdo quanto a necessidade de uma luta pela
libertacdo do jugo colonial, como referido anteriormente, mas também fomentou uma
contribuicdo fundamental na revalorizacdo da cultura tradicional angolana. Conforme

desenvolvemos em nossa pesquisa de mestrado, o grupo Ngola Ritmos,

Primeiro agrupamento musical efetivamente nacional de Angola, propds no
cenario angolano outra possibilidade da palavra, como mais um elemento
contestador e de resisténcia ao lado da literatura. O grupo apresentava um
repertdrio popular que se aproximava dos angolanos, tanto por meio do ritmo
quanto pelo aspecto linguistico, ao cantarem nas linguas nacionais e
proporcionavam, dessa forma, converter o espaco da festa em espaco de
mobilizacdo. (Lopes, 2016, p. 35)

Nesse contexto, 0 grupo insere-se na historia cultural do pais, sendo referencial e

deixando um legado para as geracOes seguintes de musicos angolanos, tanto na composic¢éo das
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letras quanto nas melodias, consagrando o semba como ritmo nacional. A trajetdria artistica de
Waldemar Bastos reflete esse legado, ao prosseguir, mesmo na diaspora, depois de passar pelo
Brasil, vivendo e gravando na Europa, — passou alguns anos na Alemanha e depois voltou para
Portugal, — mantém os lacos com Angola nas composicdes e regravacgdes de classicos da cancéo
popular angolana, como “M’biri M’biri” e “Muxima”. E como verificamos na letra de “Velha
Chica” —, que permaneceu em sua discografia, por meio de regravacdes —, can¢des que mantém
vinculos com as tradi¢des culturais, contam parte da histdria do pais e dos problemas sociais
enfrentados pelo povo angolano.

O musico, cantor e compositor Waldemar Bastos, desde a juventude, conciliava rock,
blues e pop, “géneros musicais distantes da realidade local, com a propria produgdo do pais [0
que] forneceu-lhe as bases para a musicalidade que construiu ao longo da carreira” (Kuschick,
2016, p. 102). Apds a gravacdo dos trés primeiros discos: Estamos juntos (1983), no Brasil,
pela EMI, onde grava pela primeira vez “Velha Chica”, seguido de Angola minha namorada
(1989) e Pitanga madura (1992), ambos em Portugal, é procurado, em 1997, por David Byrne,
como referimos anteriormente, que langa o0 CD Pretaluz ou BlackLight (1998). Desse album
em diante, “os titulos dos CDs de Bastos sdo em inglés, evidéncia da mudanga de rumo de sua
carreira” (Kuschick, 2016, p. 103), como o Renascence (2004) e Classics of my Soul (2012),
neste Gltimo regrava “Velha Chica” acompanhado da The London Symphony. Outra regravagédo
realizada por ele dessa cancdo esta presente no disco O primeiro canto (2000), da cantora
portuguesa Dulce Pontes, em que cantam juntos®.

Martinho da Vila grava “Velha Chica”3, no album Sentimentos (1981), um ano ap6s a
sua volta da viagem com o Projeto Kalunga, portanto, antes mesmo da gravacdo pelo seu
compositor, Waldemar Bastos, que gravou a cancdo somente em 1983. Na gravagdo de
Martinho da Vila, ha a presenga de um coro feminino que canta o refrdo “Xé menino néo fala
politica”, enquanto nas interpretagdes, mais recentes, realizadas por Waldemar Bastos
predomina um duo de voz, acompanhado de violdo, na gravacdo com Dulce Pontes, em 2000,
e no disco de 2012, a interpretacdo da voz solo do cantor € acompanhada pela orquestracdo da

The London Symphony.

38 A sequir, link da gravacdo com Dulce Pontes: <<https://www.youtube.com/watch?v=gQxZTqMI_iU>>.
39 Link com a interpretacdo de Martinho da Vila: <https://www.youtube.com/watch?v=64Xv70YBd2w>.
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Vale acrescentar que o Projeto Kalunga refere-se a viagem para Angola realizada por
volta de sessenta e cinco brasileiros, entre artistas, produtores, cineastas e jornalistas, entre os
quais, Dorival Caymmi, Dona lvone Lara, Jodo do Vale e Edu Lobo. O convite feito,
inicialmente, a Chico Buarque pelo governo angolano, em nome do entéo presidente, Agostinho
Neto, para a comemoracdo de cinco anos de independéncia, transformou-se em uma caravana
por ideia de Fernando Faro, como relata o diretor e produtor musical em entrevista, de 2010,
para o Blog produgdo Cultural no Brasil. Segundo Castro, “a caravana percorreu Luanda,
Benguela e Lobito, cidades em que os musicos realizaram shows, contabilizando uma viagem
de 12 dias, marcada por forte conotacdo politica” (Castro, 2016, p. 115).

Durante as apresentacdes, 0s musicos angolanos e brasileiros dividiam o mesmo palco,
“na ocasido, os compositores angolanos Felipe Mukenga, Ruy Mingas e Waldemar Bastos
participaram do show e cantaram com os musicos brasileiros” (Castro, 2012). Curioso imaginar
Dorival Caymmi, Ruy Mingas e Waldemar Bastos tocando juntos, como na ultima
apresentacao, ocorrida em 17 de maio, pois, de acordo com Fernando Faro, “era o ultimo show
num lugar chamado Plaza de Toros. Artistas brasileiros e angolanos se apresentavam juntos. Ai
estavam Caymmi, Djavan, Chico ao lado de Waldemar, Felipe Mukenga etc” (Botezelli;
Pereira, 2001, p. 8 apud Castro, 2016, p. 124). Ou ainda como complementado no diério do
Projeto Kalunga, “publicado na revista Mddulo, logo ap6s a volta do grupo de Angola” (Castro,
2016, p. 115), escrito pela jornalista Dulce Tupy,

17 de maio, sabado, Luanda — A praga dos Touros esta enfeitada com
bandeiras. O Gltimo show do Projeto Kalunga esta marcado para a tarde, mas
s6 termina a noitinha. Trés musicos angolanos se apresentam, entre eles
Waldemar, que interpreta, entre outras, “Velha Chica”, em quimbundo e
portugués, feita ha nove anos, quando falar de politica, entre 0s negros, era um
passaporte para a cadeia... (Tupy apud Castro, 2016, p. 123 e 124)

Algumas composigdes surgiram dessa experiéncia, como “La de Angola”, de Jodo
Nogueira, “Luanda”, de Djavan e “Morena de Angola”, de Chico Buarque, conforme
apresentamos em nossa dissertacdo de mestrado (Lopes, 2016). Nessas composicOes e
gravacdes percebemos um lago afetivo com as regides visitadas, respectivamente nos versos de
Jodo Nogueira: “Eu vi Luanda, Benguela, Lobito e outras mais/ Na Catumbela, o samba jorrou,
me deu sinais/ Que naquela terra cantaram, sambaram meus avos/ Ilha de Mussulo, teve gente
que chorou”; de Djavan, “Foi numa noite de Luanda que um clardo me abalou em Lobito/ Como

fosse um raio de susto, um facho mistico/ Talvez o sol tenha esquecido uma gota do dia na
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noite/ Pra saciar a sede do espirito em seu pernoite” e em Chico Buarque, “Morena de Angola
que leva o chocalho amarrado na canela/ Eu acho que deixei um cacho do meu coracdo na
Catumbela”.

A viagem também gerou memorias afetivas entre os participantes, como os relatos de
Fernando Faro sobre os convites aos musicos brasileiros, dos quais destacamos: “o mais
encantador e misterioso foi o Dorival Caymmi”, que aceitou prontamente o convite feito em
um bar da Urca onde ocorria uma gravagao, “enquanto o Caymmi estava la, eu cheguei para ele
e disse assim: ‘O que vocé acha de ir com a gente para Angola? Chico e eu estamos organizando
um grupo’. Ele disse: ‘Acho maravilhoso, porque a gente veio de 14, ndo ¢?’”’ (Milani; Cohn,
2010). Essa experiéncia concretizou os lagos culturais existentes entre Angola e Brasil.

A guisa de conclusdo do subitem, nas cancdes aqui analisadas, as quitandeiras como
personagens centrais sdo representadas por compositores de nacionalidades e de épocas
diferentes, mas que mantém em comum a valorizagdo da mulher negra que sempre esteve ativa
no mercado de trabalho. Se as mulheres brancas, no periodo da escravidao no Brasil ou durante
a colonizacdo portuguesa em Angola, estavam limitadas ao espaco domeéstico, as mulheres
negras que mercavam pelas ruas com seus pregdes buscavam a independéncia econémica e
eram, na maioria das vezes, as Unicas provedoras do sustento de seus familiares, até mesmo
acumulando fung¢des, como vimos em “Velha Chica”, entre mercar e lavar roupa para fora, ou
ainda, circulando por ruas desertas a noite, como em “A preta do acarajé”, para garantir a venda
de seus produtos.

Em nossa analise voltada para as letras das canc@es, aferimos como por meio da
construcdo poética dos versos, na escolha e na combinacéo de palavras, os compositores forjam
a (re)criacdo de personagens reais, recorrendo as memarias da infancia, e nos contam parte
significativa da histéria cultural do Brasil e de Angola. Na cancdo de Caymmi, a quitandeira
ndo s6 entoa o pregdo, como também chama a atencdo para a necessaria valorizacdo do seu

trabalho. Como bem observa Garcia,

O valor da gravacdo de A preta do Acarajé, feita em 1939, se deve
primordialmente a representacédo artistica bem realizada de uma experiéncia
histérica anterior ao crescimento urbano, a inddstria, ao disco e a radio, mas
cujos vestigios ainda se manteriam atuais na vida brasileira. A fala coloquial,
0 andncio cantado, o canto e a danca de rua, 0 comércio popular, tudo isso se
junta na forma e no conteudo da cancdo industrializada trazendo para a
novidade tecnoldgica [...] 0 encantamento arcaico da vitoria possivel sobre a
pendria. (Garcia, 2013, p. 126)
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Por conseguinte, a cancdo de Waldemar Bastos também revela uma experiéncia
historica em que a fala coloquial do refrdo “Xé menino ndo fala politica” condensa e sintetiza
a experiéncia de toda uma nacgédo. Além de colocar em dialogo as diferentes geragdes: os miudos
e a mais-velha, revelando personagens que, como observado por Macédo sobre a producao
ficcional angolana, “ndo raro se tornam emblematicas, remetendo a situagdes que interessam a
nacdo e destarte as narrativas assumem o ponto de vista de denuncia das situacdes de caréncia
e violéncia enfrentadas pela sociedade de Angola” (Macédo, 2007, p. 372).

Tanto na composicdo de Dorival Caymmi quanto na composicao de Waldemar Bastos,
0 ético e o estético mantém um equilibrio, em que o artistico revela aspectos histéricos e

culturais do Brasil e de Angola que ndo podem ser esquecidos.

2.3. O pano da costa e os balangandés das quitandeiras na poesia cantada de Ruy Mingas
e Dorival Caymmi

Nés somos uma encruzilhada de civilizagbes, ambientes culturais, e ndo
podemos fugir a isso de maneira nenhuma, mas da mesma forma que nés
pretendemos manter a nossa personalidade politica, também € preciso que
n6s mantenhamos a nossa personalidade cultural

(Agostinho Neto)

Dando continuidade a nossa analise sobre a representacdo das quitandeiras na ficcao
angolana e brasileira, em que se incluem poemas, contos, romances, artes plasticas e cancbes
populares, selecionamos para esse item duas cancfes nas quais as quitandeiras sdo centrais nas
narrativas poéticas, sendo representadas por meio de suas vestimentas, que revelam aspectos
sociais e culturais sobre essas mulheres trabalhadoras: “Makezu”, de Ruy Mingas, e “O que ¢
que a baiana tem?”, de Dorival Caymmi. Partimos da hipotese de que essas mulheres negras
e/ou mesticas com suas vestimentas, adornos e artefatos de trabalho caracteristicos, ao
mercarem com seus pregdes, por ruas e mercados, conquistaram uma identidade por meio do

seu oficio.

2.3.1. “Makezu”: As cores dos panos da Vo Ximinha

O compositor e cantor Ruy Mingas, natural de Luanda, nascido em 1939, faleceu em
janeiro de 2024. Mais precisamente, Rui Alberto Vieira Dias Rodrigues Mingas, como podemos
verificar pelo seu sobrenome, pertencia as familias Vieira Dias e Mingas, que juntamente aos
Van-Dunem “sédo, talvez, a elite intelectual do pais, que estabelecem ha décadas sinteses
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diversas entre a cultura dita autoctone e elementos da cultura dita ocidental” (Kuschick, 2016,
p. 105).

Como “reconhecido melodista”, Ruy Mingas “especializou-se em musicar poemas de
escritores angolanos” (Kuschick, 2016, p. 105), em uma dedicagdo intensa, sobretudo, durante
“sua estadia em Portugal na condi¢do de estudante e atleta do Benfica, ao aproximar-se de
outros nacionalistas africanos na Casa dos Estudantes do Império” (Macédo, 2015, p. 132).
Nessa comunhao entre musica e literatura, Ruy Mingas dota “de musica os poemas escritos por
seus colegas (Agostinho Neto, Antonio Jacinto e Mario Antonio), numa tentativa bem
conseguida de popularizar os textos nacionalistas” (Macédo, 2015, p. 132), entre alguns
exemplos, os poemas “Quitandeira” e “Adeus a hora da largada”, de Agostinho Neto, bem
como, “Makezu”, poema de 1961 de Viriato da Cruz.

A ficcdo angolana, por nds analisada, apresenta como contexto politico-social as tensdes
do periodo da colonizagdo portuguesa em Angola e a luta pela independéncia. Entre os poemas
gue Ruy Mingas musicou, destaca-se o Hino Nacional angolano, “Angola avante!”, com poesia
de Manuel Rui. O hino apresenta nas trés estrofes iniciais uma evocacao a data do levante de 4
de Fevereiro de 1961, anteriormente referido, em que uma revolta popular eclodiu, a partir de
entdo, dando forca a luta pela independéncia em Angola (Wheeler; Pélissier, 2013), como

também, uma homenagem aqueles que lutaram pela nacéo,

O Pétria, nunca mais esqueceremos
Os herois do 4 de Fevereiro

O Patria, nos saudamos os teus filhos
Tombados pela nossa independéncia

Honramos o0 passado e a nossa histéria
Construindo no trabalho um homem novo
Honramos o passado e a nossa historia
Construindo no trabalho um homem novo

Angola, avante

Revolucao, pelo Poder Popular
Patria unida, liberdade

Um s6 povo, uma s6 nagao

(Trecho do Hino nacional de Angola
Letra: Manuel Rui Monteiro, 11 nov. 1975. Musica: Ruy Mingas)

No género musical, o cantor e compositor Ruy Mingas faz parte da geracao de musicos
angolanos ligados ao semba, como Waldemar Bastos. De acordo com o dicionario Kimbundo-

Portugués a palavra semba vem do plural masémba, correspondente & umbigada, na danca
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(Assis Junior, s/d, p. 279). O semba é um género musical angolano, que se tornou simbolo
cultural da nacéo, caracterizado tanto por uma definicdo popular, correspondente a diversos
significados de carater social - como o jeito de ser angolano, o ritmo do caminhar - quanto por
uma danca (Bigault apud Kuschick, 2016, p. 32), o que inclui outros géneros da tradicao
musical urbana, como kazukuta, rebita, entre outros (Kuschick, 2016, p. 32). Dessa forma, Ruy
Mingas pertence a geracdo de musicos que se voltaram para expressdes culturais tradicionais
de povos do litoral e do interior do pais e as readaptaram. Na senda do texto de Luandino Vieira,
com narracéo de Ruy Mingas, para o documentario O ritmo do Ngola Ritmo, de Antonio Ole:
“_ E preciso contar, € preciso cantar”. Na conjun¢do dos elementos da cangdo tanto sonoros
quanto da palavra, os encontros musicais do periodo da colonizagdo eram o pano de fundo da
conscientizac¢do, sendo assim: “— E 0 ritmo se fez histdria. E a historia deu Ngola Ritmos.
Ritmos de luta, ritmos de consciéncia, de coragem e paciéncia. Ritmos de anos e noites, dias,
longas semanas de minutos e séculos”.

“Makezu” ¢ um poema de 1961 de Viriato da Cruz, musicado por Ruy Mingas em
1974*, O poema é composto por dez estrofes, sendo a primeira formada por um verso
correspondente ao pregdo da quitandeira, que anuncia em quimbundo: “Kuakié! [-
amanheceu!]... makezu, makezu... [noz de cola]”. As obras de Viriato da Cruz podem ser vistas
como

poemas em gue se ndo sabe onde comeca o poeta e onde comega a sua gente,
como “S6 Santo”, “Namoro”, “Makezu”, onde a voz do poeta se mistura com
a voz do povo através de suas manifestagdes andnimas de critica, de enlevo,
de graca — todas num tom de absoluta autenticidade (Mario Antonio,
Antologias CEl, 2014, p. 39).

Ao elaborar seus textos, desde os anos 1940, “com os fios da oralidade, o tecido da
escritura” (Macédo, 2015, p. 132) resulta em “um texto em que quimbundo e portugués,
tradicdo e ruptura se entrelacam, se aproximam e distanciam, sob a égide da modernidade”
(Macédo, 2015, p. 132), como verificamos desde o titulo de “Makezu” e no seu verso inicial
com o pregdo em uma das linguas nacionais. O referencial regionalista estd presente na “fala
popular” assim como na “contraposicdo entre os velhos tempos e a modernizagdo dos
costumes” (Macédo, 2015, p. 132), como veremos a seguir.

Por sua vez, ao musicar o poema, Ruy Mingas faz uma adaptacdo das dez estrofes

originais, mantém as estrofes dois a cinco, cantando a primeira estrofe, formada pelo pregéo da

40 Transcricdo da narracdo de Ruy Mingas para o documentario O ritmo do Ngola Ritmos, de Anténio Ole (1978),

com texto de Luandino Vieira.

41 Ruy Mingas langou “Makezu” no 4lbum Temas angolanos, de 1974, e depois regravou no CD Memoria, 2011.
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vé Ximinha, somente ao final, e ndo inclui as cinco estrofes seguintes do poema,
correspondentes ao dialogo desta com outro mais-velho*?. Os versos musicados narram como
0 pregdo da venda da noz de cola ndo chama mais a atencdo de boa parte dos angolanos.

A seguir a adaptacdo para a letra da cangéo,

O pregdo da avé Ximinha

E mesmo como 0s seus panos,
J& ndo tem a cor berrante

Que tinha nos outros anos.

Avob Xima esta velhinha,

Mas de manha, manhazinha,
Pede licenga ao reumatico

E num passo nada pratico

Rasga estradinhas na areia... (2x)

L& vai para um cajueiro

Que se levanta altaneiro

No cruzeiro dos caminhos
Das gentes que vao pr'a Baixa.

Nem criados, nem pedreiros
Nem alegres lavadeiras
Dessa nova geracao

Das "venidas de alcatrdo"
Ouvem o fraco pregdo

Da velhinha quitandeira (2x).

- "Kuakie! Makézu, Makeza..."

A primeira estrofe da cangdo: “O pregdo da avo Ximinha/ E mesmo como seus panos/
Ja ndo tem a cor berrante/ Que tinha nos outros anos”, apresenta em seu sentido conotativo 0s
panos desgastados usados pela quitandeira, assim como, por meio da analogia, a perda do brilho
da cor dos panos da vestimenta comparada a perda da forca do pregdo. A estrofe seguinte parece
indicar que essa perda esta relacionada a passagem do tempo e pela idade avangada da
quitandeira, como verificamos nos versos: “Avd Xima estd velhinha” e “pede licenga ao

reumatico/ E num passo nada pratico/ Rasga estradinhas na areia...”.

42 Continuacio do poema: — Anto, véia, hoje nada?/ — Nada, mano Filisberto... Hoje os tempo ta mudado.../ —
Mas ta passa gente perto.../ Como é aqui tas fazendo isso?// — Nao sabe?! Todo esse povo/ Pegd um costume novo/
Qui diz qué civrizagao:/ Come s0 pdo com chourigo/ Ou toma café com péo...// E diz ainda pru cima/ (Hum...
mbundo kéne muxima...)/ Qui 0 nosso bom makeézd/ E pra veios como tu// — Eles ndo sabe o que diz.../ Pru qué
qui vivi filiz// E tem cem ano eu e tu?/ — E pruqué nossas raiz/ Tem forca do makeézu...” (Antologias CEI, 2014, p.
138 e 139).
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No entanto, 0 que se revela, sobretudo na dltima estrofe da cancéo, é que a perda do
brilho dos panos e, consequentemente, da forca do pregdo estad mais diretamente relacionada ao
desinteresse pelo produto por ela comercializado, a noz de cola, por parte dos trabalhadores
angolanos, sendo estes exemplificados por criados, pedreiros e lavadeiras, que descem para a
Baixa, conforme discutido anteriormente, regido onde h& mais infraestrutura, como ruas
asfaltadas e emprego. Sendo assim, ao anunciar o produto, a quitandeira ndo tem mais a atengéo
dos fregueses, uma vez que, 0 makezu (em quimbundo, plural de noz de cola, do singular
dikezu), fruto comercializado por ela, tradicionalmente consumido na madrugada, antes do
amanhecer, e, portanto, antes do café da manha, para se ter energia no inicio do dia, ja ndo faz
parte do héabito do consumo alimentar dos trabalhadores.

A cola, segundo Ana de Sousa Santos, ¢ “uma fruta de sabor meio amargo”, restrita ao
continente africano, ndo tendo sido comercializada para exportacdo, como por exemplo, 0s
produtos marfim, gengibre e dendé. Ela costumava ser usada como codigo em relagdes
amorosas ¢ também pelos seus “poderes medicinais”, e, no século XVIII, creditava

superioridade a quitanda que a comercializava (Santos, 1967, apud Pantoja, 2001, p. 64).

Nem criados, nem pedreiros
Nem alegres lavadeiras
Dessa nova geragéo

Das "venidas de alcatrdo”
Ouvem o fraco pregao

Da velhinha quitandeira.

A estrofe acima revela o desinteresse desses trabalhadores, da “nova geragcdo/ das

~ %

‘venidas de alcatrdo”, portanto, representantes de uma geragao que nao cultiva mais os héabitos
de mascar a raiz de cola ou de tomar a bebida feita com makezu para se ter a energia necessaria
até o horéario do café da manhd completo. Como também, sdo aqueles que frequentam as
avenidas asfaltadas, ainda que como trabalhadores, mas ja sendo influenciados pelos habitos da
“modernizacdo” imposta pela colonizag@o portuguesa em Angola.

As avenidas de alcatrdo sdo um contraste com os caminhos percorridos pela Vé
Ximinha, que “rasga estradinhas na areia” e senta a sombra do “cajueiro/ Que se levanta
altaneiro/ No cruzeiro dos caminhos”, sendo a areia e o cajueiro elementos naturais da terra,
realcando a expressdo da cidade cindida em duas, de Frantz Fanon (1979), como também
referida na analise dos contos e poemas angolanos, ao refletir sobre as divisdes socioespaciais

tipicas das cidades colonizadas. De um lado, as ruas asfaltadas, com “oportunidades” de
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trabalho e, de outro, as ruas cobertas pela areia vermelha. Na can¢do, V6 Ximinha, com seu
trabalho informal, encontra-se justamente no entrecruzamento desse universo dividido.

Ao lermos a letra da can¢do em sua unidade, podemos perceber a perda da cor dos panos
de forma metaforizada, sendo igualada ao desinteresse pelo pregdo do makezu e,
consequentemente, como mais um elemento tradicional que se perde com a colonizag¢do, como
analisamos nos poemas de Agostinho Neto e Luandino Vieira sobre as brincadeiras infantis, o
espaco urbano e os habitos da vida cotidiana. Em uma analise comparada com outros textos do
nosso corpus, mantém-se a referéncia ao uso dos panos também como embelezamento, como
verificado anteriormente, na ficcdo de Jofre Rocha, no conto sobre a quitandeira Nga Palassa,
ao elogiar o quanto os panos e as missangas a tornam mais vistosa: “Nos panos pintados, com
as missangas nos bracos e nas pernas, bonita de verdade...” (Rocha, 1980, p. 21). Ou ainda,
como vimos nos versos de Luandino Vieira, em “Cangéo para Luanda”: “ — 0s panos pintados
garridos/ caidos”, em que o jogo das palavras revela o contraste da exuberancia das cores dos
panos garridos com o cansago e 0s enganos sofridos pelas quitandeiras.

A letra da cangdo “Makezu”, ao nosso ver, pode ser aproximada do género crdnica, pois
esse género literario, segundo Candido, “estd sempre ajudando a estabelecer ou restabelecer a
dimensdo das coisas e das pessoas” e, desta forma, “quebrar no leitor a possibilidade de ver as
coisas com retidao e pensar em consequéncia disto” (Candido, 1993, p. 24). Préxima da poesia
“na sua forma mais direta”, a cronica “ensina a conviver intimamente com a palavra, fazendo
que ela nédo se dissolva de todo ou depressa demais no contexto, mas ganhe relevo, permitindo
que o leitor a sinta na forma dos seus valores proprios” (Candido, 1993, p. 24), o que inclui o
ritmo, a selecdo lexical entre outros aspectos comuns na elaboracdo da estética da escrita
literaria e, podemos incluir, da cancional.

A musica®® alia o ritmo dancante do semba ao texto lirico de Viriato da Cruz, o que nio
nos impede de perceber a dendncia da perda das tradicdes presente na letra. Se ha perda por um
lado, hd manutencéo da tradicdo musical pelo outro, na confluéncia do texto mel6édico com o
texto literario, sem perder de vista a modernizacéo do estilo musical. Segundo Kuschick, em
sua pesquisa sobre a cancéo angolana no século XX (entre as décadas de 1950-1975), 0 semba
se torna simbolo cultural da nagdo, num percurso da consolidacao para a consagracao do género

musical,

3 Youtube Ruy Mingas — Temas. Link para audi¢io da cangio “Makezu”:
https://www.youtube.com/watch?v=_QMOfk-VOgs. Acesso em: 08 set. 2024.
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Do ponto de vista sonoro, o semba da Consolidagdo incorpora, em sua
instrumentacdo, a guitarra elétrica e percussdes (maracas, timbales, congas)
gue passaram a ter espago cativo nos anos seguintes, principalmente dentro de
um sem-ndmero de conjuntos surgidos na segunda metade dos anos 1960 até
a independéncia, época de Consagracdo do semba urbano de Luanda como
expressdao musical nacional. (Kuschick, 2016, p.58)

O pesquisador também destaca como esse género “aglutinou elementos estéticos de
diversas expressdes artisticas de Angola e de outros paises” (Kuschick, 2016, p. 19, grifo
nosso), como discutimos antes sobre o cosmopolitismo. Grifamos de outros paises, quanto aos
elementos estéticos presentes no ritmo angolano para ressaltar uma caracteristica consoante
com a linha de reflex&o de Paul Gilroy, no livro Atlantico negro (2012), em referéncia ao
circuito artistico-cultural transatlantico, para além de nacionalismos ou regionalismos, em que
Gilroy faz uma abordagem, como ele denomina, cosmopolita, multicultural, de uma cultura
negra em transito, e ndo como algo fixo ou puro.

Em nossa analise sobre a letra da cangdo “Makezu” verificamos 0 que Tania Macédo
afirma sobre “o tecido ficcional angolano” que, “desde a sua formacgdo, exibe como trama
dominante o pacto com o real extratextual, de forma que os fatos da realidade conformam na
maior parte das vezes os textos” (Macédo, 2007, p. 372). Por esse viés, levantamos como 0S
elementos caracteristicos de um periodo histdrico sdo revelados pelo viés subjetivo da poesia,
que, por meio de comparagdes e metéforas, revela na elaboracdo da personagem popular,
centrada na velha quitandeira, a perda de tradi¢cdes atropeladas pela almejada modernizacdo do
periodo colonial.

Nesse sentido, finalizamos nossa analise apontando como a cangdo-crdnica-poesia
“Makezu” ao mostrar a indiferenga dos trabalhadores ao “fraco pregdo” da quitandeira, que
perdeu seu tom berrante, assim como as cores dos seus panos, elabora junto a essa imagem a
da encruzilhada, para onde o0s passos vagarosos da vo Ximinha se dirigem toda manhd, para a
sombra do cajueiro que, ndo por acaso, rima com altaneiro, diante do asfalto das avenidas, o
que leva o ouvinte/leitor a refletir sobre a encruzilhada que os povos colonizados se veem apds

0 contato for¢ado com a cultura do colonizador.

2.3.2. “O que é que a baiana tem?” — Os balangandas

Ao nos voltarmos para as mulheres negras dos séculos XVIII e XIX, no Brasil, em

especial, as quitandeiras, chegamos as ‘“baianas”, assim chamadas justamente por suas
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vestimentas, um traje que remonta a memoria ancestral e que remete ao sagrado, como uma das
herancas da estética de mulheres africanas. E pensarmos em referenciais como a tia Ciata, em
sua pequena Africa no Rio de Janeiro, para onde levou o samba do Reconcavo baiano, filha de
Oxum, que vendia doces nas festas religiosas da entéo capital federal. De acordo com Hanayra
Negreiros, “o fio condutor dessas estéticas, de joias, balangandas, turbantes, vém do outro lado
do Atlantico. Memorias e culturas daquelas que vieram de maneira forcada, tornando-se
escravizadas”, mas que complementaram o que Negreiros denomina como “negras maneiras de
vestir”#4,

Conforme tratamos anteriormente, Dorival Caymmi chega ao Rio de Janeiro em 1938 e
jaem 1939 grava seu primeiro single, com as cangdes “O que € que a baiana tem?” do lado A

e do lado B, “A preta do acarajé", sendo interpretadas por Carmen Miranda. Se em “A preta do
acarajé¢” Caymmi recorre a sua memoria auditiva, ao lembrar-se do som dos pregdes nas ruas
da sua infancia na Bahia, como se referem os versos iniciais, “Dez horas da noite/ Na rua
deserta/ A preta mercando/ Parece um lamento”, em “O que ¢ que a baiana tem?”’, 0 compositor
recorre a sua memoria visual sobre as baianas, vendedoras de acarajé e de diversos outros
produtos, ao citar item por item desta indumentéria (torso de seda, brinco de ouro, pano da
costa, bata rendada, saia engomada, entre outros) no decorrer da cancao.

Ha diversas histérias envolvendo essa composi¢do, desde a sua entrada no filme
“Banana da terra” (1939), da Sonofilmes, de ltima hora para substituir “No tabuleiro da
baiana”, de Ary Barroso, por complica¢des contratuais, passando pela novidade de ser a
primeira vez que Carmen Miranda se vestia de baiana, para apresentacdo no Cassino da Urca,
até diversas versdes sobre a inspiracdo de Caymmi para uma descri¢do tdo minuciosa da roupa
e dos aderecos. Em biografia escrita pela neta Stella Caymmi, Dorival Caymmi, o mar e o tempo
(2001), segundo o depoimento do compositor, ele foi lembrando e montando “a roupa de dia
de festa” recorrendo as memorias sobre 0s correntdes de ouro que vira em seu tio Nond, que
era ourives, € “que Mae Menininha usava”. E seguiu elaborando mentalmente, “[...] fazendo a
formacéo do tipo vestido. Até aquela sandaliazinha que fica com o calcanhar meio de fora, com
aquele salto fino. E o charme pisar na rua com aquele calcado. E um verdadeiro milagre”
(Caymmi, 2001, p. 133).

Embora haja uma versdo de que a jovem vendedora de acarajé, Luiza Franguelina da

Rocha, tenha sido a inspiradora para essa letra ao ser procurada por ele e por Carmen Miranda,

4 NEGREIROS, Hanayra. Palestra: Investigando as histérias e os usos dos balangandas a partir da Colecdo de
Ema Klabin, realizada via Zoom, pela Casa Museu Ema Klabin em 13 Nov. 2021.
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em marco de 1938, quando ela recusou fazer uma fotografia e acabou descrevendo para o
compositor 0s seus trajes, enquanto ele anotava em um caderninho. O depoimento de Gaiaku
Luiza de Oya, importante sacerdotisa do Candomblé Jeje-Mahi no Brasil, se encontra no
documentario realizado pela TVE Televisdo Educativa da Bahia, com direcdo, roteiro e edicédo
de Soraya Publio de Castro Mesquita, disponivel no Youtube*. Ao que alguns depoimentos
indicam, a fotografia de Luiza (Figura 14) foi feita posteriormente, e nela podemos identificar
cada peca cantada por Caymmi, como o tor¢o a cabeca, a bata rendada, o pano da Costa, que
parece estampado em um tipo de xadrez, a saia rodada em estampa variada, lembrando flores,
quem sabe em pano de chita, os colares e as pulseiras, além da ponta de seu cal¢ado. Ela esta
sentada e a sua frente esté o tabuleiro de comida.

Entre musas e memdrias, as historias sobre a cancdo ampliam nosso horizonte de

interpretacdes sobre a analise ficcional.

Figura 14 - Gaiaku Luiza.

Fonte: https://blogs.correio24horas.com.br/blog-do-marrom/?p=39943

O que se sobressai das duas hipoteses é a contemplacgdo cultivada por Caymmi, como
observado por Walter Garcia sobre as cangdes do compositor baiano, ‘“cuja poesia se
fundamenta no exercicio de contemplar o mundo revelando a beleza que as coisas tém em si
mesmas, despidas de qualquer ornamenta¢do” (Garcia, 2013, p. 86). Bem como a precisdo ¢ a

essencialidade do que ¢ poeticamente narrado, a exemplo de “O que ¢ que a baiana tem?”’, em

%Gaiaku Luiza: FORCA E MAGIA DOS VODUNS. 52 min. Dire¢o, Roteiro e Edi¢io: Soraya Publio de
Castro Mesquita. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Y6TXCfUH4V0.
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que “a adjetivacdo ¢ precisa e essencial, servindo para compor uma figura de trago limpo, que
a constante reiteracdo dos versos cantados cuida de amplificar e enriquecer, valorizando o que
podia passar despercebido no dia a dia” (Garcia, 2013, p. 86). Essa figura necessitava desta
precisdo, uma vez que, Caymmi tinha como objetivo, ao compé-la, mostrar aos cariocas, e
depois aos americanos, a tipica baiana, por isso “quis qualificar a baiana”, como conta: “Fiz ‘O
que ¢ que a baiana tem?’ para explicar para um povo estranho ao meu o que era uma baiana”
(Caymmi, 2001, p. 133).

A caracterizacdo da baiana é muito bem realizada pelo compositor na letra da cancéo,
em que os versos sdo intercalados pela pergunta do titulo, na gravacdo de 1939, realizada por
um coro de vozes masculinas e a resposta, descrevendo o traje, por Carmen Miranda, conforme
melhor detalharemos a seguir. O fato é que 0 compositor incorpora os elementos culturais tanto
da vestimenta quanto do tabuleiro e da culindria da baiana as suas cangdes, tais como “Vatapa”
(1942), “La vem a baiana” (1947) e “Acac¢a” (1997).

Dessa forma, vamos a letra da cancéo?®, para melhor analisar essas questdes®’,

O que é que a baiana tem?
Que é que a baiana tem?

Tem torco de seda, tem!
Tem brincos de ouro, tem!
Corrente de ouro, tem!
Tem pano da Costa, tem!
Tem bata rendada, tem!
Pulseira de ouro, tem!
Tem saia engomada, tem!
Sandalia enfeitada, tem!

Tem graca como ninguém. ..
Como ela requebra bem...

Quando vocé se requebrar
Caia por cima de mim
Caia por cima de mim
Caia por cima de mim

O que é que a baiana tem?
Que é que a baiana tem?

Tem torco de seda... etc.

46 Disposicao das estrofes de acordo com o Cancioneiro da Bahia, de Dorival Caymmi, 1988, p. 83.

47 A seguir, o link de acesso a gravagio da misica para o “Banana da terra”, com as Ginicas imagens do filme que
foram recuperadas: https://www.youtube.com/watch?v=pSiJ8FftVb8. Como também de uma versdo
remasterizada, em 2009, pelo muisico Henrique Cazes, para a gravadora Biscoito Fino:
https://www.youtube.com/watch?v=3ogocPE7Wal.
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S6 vai no Bonfim quem tem...
S6 vai no Bonfim quem tem...

Um roséario de ouro

Uma bolota assim

Quem ndo tem balangandas
O n3o vai no Bonfim

O, ndo vai no Bonfim

A cang@o inicia com a pergunta do titulo: “O que € que a baiana tem?”, refrdo que se
repetird ao longo da narrativa poética, e que logo a seguir tem como resposta cada peca e cada

adereco da vestimenta da personagem,

Tem torco de seda, tem!
Tem brincos de ouro, tem!
Corrente de ouro, tem!
Tem pano da Costa, tem!
Tem bata rendada, tem!
Pulseira de ouro, tem!
Tem saia engomada, tem!
Sandalia enfeitada, tem!

Descri¢do complementada por caracterizagdes gestuais: “Tem gra¢a como ninguém.../
Como ela requebra bem...”. Esse jogo de pergunta e resposta ¢ uma modalidade do samba
baiano, como vimos anteriormente na analise de “A preta do acarajé”.

O compositor “veste” a baiana da cabeca aos pés, comegando pelo tor¢o, que cobre a
cabeca e auxilia no equilibrio de alguma mercadoria levada sobre ela, 0 que também pode ser
denominado turbante ou “turbante-rodilha” (Negreiros, 2021). O que muito surpreendia os

viajantes, de acordo com Soares,

As negras de tabuleiro impressionaram varios viajantes. O principe
Maximiliano de Habsburgo, admirou-se com a habilidade com que elas
equilibravam estas "caixas" sobre o tor¢co amarrado a cabeca, conseguindo
atravessar, elegantemente, toda a confusdo da cidade. (Soares, 1996, p. 65)

A seguir, os brincos e os colares de ouro, passando pelo pano da Costa, a bata rendada,
as pulseiras de ouro e a saia engomada, até chegar a sandalia. O pano da Costa € um nome
geneérico para tecidos de variados povos africanos, pela origem de etnia ou de comercializagéo,
como explica Negreiros, “foi difundido por mulheres africanas, sobretudo as que tinham ligagao

étnica e/ou comercial com a chamada Costa da Africa, expressdo que designa de maneira
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genérica a regido que abarca atualmente paises como Cabo Verde, Gana, Benin e Nigéria”
(Negreiros, 2021, p. 5). Com uma diversidade de cores, eram amarrados ao redor do corpo,
algumas vezes auxiliando para que as mulheres pudessem carregar os seus filhos as costas
enquanto trabalhavam. No caso das quitandeiras, “vestiam trajes do mesmo modelo, mas de
fazendas de variadas cores, colorindo o cenario urbano. Algumas traziam, como na Africa, seus
filhos atados as costas com ‘pano da Costa’” (Soares, 1996, p. 62). A blusa de rendas brancas,
em formato de bata, e a saia engomada, complementam uma cuidadosa e elegante vestimenta.

Caymmi destaca, dentre as indumentarias, o rosario de ouro, de grandes contas e 0s
balangandas. O verso: “S6 vai no Bonfim quem tem” ¢é repetido duas vezes, seguido da estrofe:
“Um rosario de ouro/ uma bolota assim/ Quem nao tem balangandas/ Nao vai no Bonfim”. O
objeto balanganda é formado por uma estrutura fixa, como se fosse uma espécie de uma
corrente, na qual se acrescentam os berloques, de diversos formatos, no geral, em prata. Esses
objetos, carregados na cintura, podem ser acrescidos ou reduzidos. E revelam também uma
expertise de homens negros, em geral, 0s ourives responsaveis por sua confec¢do, como o tio
de Caymmi, em Salvador, quando o compositor ainda muito jovem tem contato com esse
universo e se encanta com a sonoridade da palavra balangandas.

Caymmi descreve o objeto como “uma penca de pequenos fetiches negros, feitos em
prata e ouro, usada pelas baianas de ‘partido alto’ nas grandes festas populares da Bahia”, e
complementa, “a palavra, desenterrada pelo samba, virou quase sinonimo de coisa nacional”
(Caymmi, 1988, p. 82).

Ao analisar a fotografia “Negra da Bahia”, de Marc Ferrez, de 1885 (Figura 15),
presente no acervo do Instituto Moreira Salles (IMS/SP), Negreiros levanta tanto as relagdes
religiosas afro-catolicas, presentes nas indumentarias das chamadas crioulas ou baianas, como
a possibilidade de imagens de moda coloniais. A fotografia abaixo auxilia-nos a visualizar tanto
a vestimenta, quanto os adornos e os balangandas, a cintura, de uma mulher negra baiana do

século XIX:
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Figura 15. Negra da Bahia. Fotografia de Marc Ferrez, Bahia, c. 1885.

Fonte: Cole¢do Gilberto Ferrez / Acervo IMS.

Conforme Negreiros, se pensarmos que essas mulheres trabalhavam nas ruas, inseridas
num contexto urbano, possuir e portar os balangandas resulta em uma somatéria de fungdes,
tais como, a beleza dos adornos, o status social e a protec¢do espiritual. Um “amuleto-joia” ou
“joia-amuleto”, repleto de simbologias. Os objetos pendurados tém um carater hibrido, tanto
podem ter uma relacdo com as cosmologias africanas como ndo. Para alguns pesquisadores,
como Luis da Camara Cascudo, a palavra balangandd tem origem onomatopaica, ou seja,
reproduz o som do objeto quando movimentado na cintura das baianas. Enquanto para outros,
como Abel Cardoso Janior, — que ndo concorda com essa origem onomatopaica, — vem das
palavras balangar e/ou balancar (Caymmi, 2001, p. 134 e 135).

Entre uma das declaragdes de Caymmi, verificamos um reforgo sobre o carater de status

social e sobre a beleza de uma joia especificamente usada por mulheres negras:

Balanganda era uma joia antiquissima das negras chiques, negras do partido-
alto da Bahia. [...] As negras do partido-alto eram baianas que tinham prote¢éo
de homens ricos. Chegavam na Igreja do Bonfim ou da Misericérdia com um
menino levando uma cadeirinha de ajoelhar para a hora da reza. (Caymmi,
2001, p. 134)
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Mas vale pontuar que, para além da “protecdo de homens ricos”, as mulheres negras,
que viviam do comércio variado de produtos comercializados em ruas e mercados, contavam
com a prosperidade do seu préprio trabalho, por meio dele juntavam quantias necessarias para
compra de alforrias, no longo periodo escravocrata no Brasil, como também para o seu sustento
e o de familiares. Além de contarem com o auxilio das confrarias religiosas, existentes desde o
século XX, que para além de espacos religiosos, articulavam questdes comunitarias e auxilios
econémicos (Schumaher e Brazil, 2007). Portanto, ao nos voltarmos para os versos da cancéo,
“s6 vai no Bonfim quem tem” e “quem nao tem balangandas nao vai no Bonfim”, percebemos
uma estreita proximidade com essa realidade de s ir ao Bonfim quem tem a protecdo e a
projecdo social que os balangandas ofereciam a essas mercadoras.

Nesse contexto, por mais que a coloniza¢do portuguesa tenha se empenhado em
desvalorizar as culturas locais das regides invadidas, manteve-se entre essas populacdes a
resisténcia a imposi¢des sociais. Acreditamos que as quitandeiras, do lado de 14 e de ca do
Atlantico, contribuiram para a permanéncia de habitos e tradi¢fes, que chegam até os dias
atuais. Entre os quais, as vestimentas, os alimentos e a subsisténcia por meio da comercializacédo
de produtos diversos no meio urbano. Herancas que, mesmo se apagadas, como 0s panos da vo
Ximinha, ou parcialmente ignoradas, como o pregéo da venda do makezu s&o (re)valorizadas
nas artes, como a literatura, a cancdo e as artes plasticas. Como também, os balangandas das
nossas baianas, que mesmo sob uma sociedade patriarcal e racista, revelam como muitas delas
conquistaram o seu espago de comercializacdo, por meio do qual alcancaram independéncia

econbmica.
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Capitulo 3. Bertoleza e Catarina: Diferentes trajetdrias entre a morte como recusa do
cativeiro e o percurso de retorno a Africa

No presente capitulo, o enfoque séo as personagens femininas Bertoleza, de O cortico
(1890) e Catarina, de A casa da &gua (1969), que, embora ndo sejam as protagonistas das
referidas obras, tém papel de destaque nas narrativas, nas quais ganha desenvolvimento a
determinacéo de seus atos em contraponto ao sofrimento e as humilhacgdes vivenciadas em suas
trajetdrias. Os romances brasileiros aqui analisados, pelo enfogque central em suas personagens,
transitam entre o historico, o social e o ficcional, tendo também em comum a caracteristica de
apresentarem um narrador onisciente, bem como a “concepg¢ao do romanesco — sob a influéncia
das grandes obras do século XIX”, em que se estabelece “uma homologia entre as formas do
romance e as relagbes sociais, isto &, relacGes entre um individuo e uma sociedade, sendo o
primeiro considerado como a parte e a segunda, o todo” (Zéraffa, 2010, p. 20). Assim, faremos
uma andlise indicando as diferentes trajetdrias das personagens evidenciando, em Bertoleza, a
morte como recusa de retorno a condicao de escravizada, e em Catarina, a realizacdo do desejo
de retorno as suas origens no continente africano.

As obras de Aluisio Azevedo e de Antonio Olinto sdo referenciais da literatura nacional,
sendo, respectivamente, O cortico (1978) associado a estética naturalista e A casa da agua
(1988)*8, um romance social ambientado entre o Brasil e a Nigéria. Aluisio Azevedo faz parte
do céanone literario brasileiro, tendo escrito romances, contos, crénicas e pecas de teatro.
Maranhense, nascido em 1857, irmédo do dramaturgo Artur Azevedo, inicia sua carreira literaria
em 1880, com o romance Uma lagrima de mulher, mas é com a obra O mulato, de 1881, que
ganha reconhecimento da critica e proje¢do como escritor naturalista. O corti¢o constitui-se em
um dos exemplos do romance social que ele desenvolve ao apresentar a coletividade desse
espaco de moradia urbana quase como um personagem. O escritor falece, quando diplomata em
Buenos Aires, em 1913.

Antonio Olinto nasceu em Ub4, Minas Gerais, em 1919. Foi professor, jornalista, critico
literario, pintor, poeta e romancista, sendo selecionado como Membro da Academia Brasileira
de Letras, em 1997. Nomeado adido cultural em dois periodos: em 1962, em Lagos, Nigéria, e
em 1968, em Londres, foi o periodo de quase trés anos no continente africano que o inspirou
para a producéo da trilogia Alma da Africa, da qual fazem parte os volumes A casa da agua
(1969), O rei de Keto (1980) e Trono de vidro (1987). Em sua Gltima publicacédo, de 2002, traca

8 Daqui em diante utilizaremos as datas das edicGes utilizadas na tese.
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a biografia do seu conterraneo Ary Barroso, em Ary Barroso: a histéria de uma paixao. Faleceu
em 2009, no Rio de Janeiro.

Vale acrescentar que a narrativa de O cortico é bastante conhecida, fez parte da lista de
livros do vestibular da FUVEST/USP por nove anos, entre 2011 e 2020, e, segundo
levantamento das Bibliotecas Municipais de Sdo Paulo, trata-se do livro menos devolvido nos
empréstimos pelos usuérios, entre janeiro de 2008 e dezembro de 2016. Além de ter sido
adaptado para o cinema, em filme com o mesmo nome, de 1978, com roteiro e direcdo de
Francisco Ramalho Julho, a narrativa também ganhou releituras para o teatro, entre a mais
recente, 0 musical Bertoleza (2020), da Gargarejo Cia. Teatral, com adaptacdo e direcdo de
Anderson Claudir, dramaturgismo e poesia de Le Ticia Conde, e como percebemos pelo titulo
desta montagem, Bertoleza se torna a protagonista e a historia é contada pela sua perspectiva,
como detalharemos mais adiante. Ja A casa da agua, bem como os outros livros da trilogia
Alma da Africa do qual faz parte, embora ndo muito conhecido entre o ptblico leitor brasileiro,
distinguiu-se como um romance que teve receptividade no exterior, com diversas traducgdes, e
constituindo-se em objeto de pesquisas académicas. Antonio Olinto escreveu poesia, romance,
ensaio, critica literaria, analise politica, literatura infantil e dicionarios. Além da producao

textual, pode realizar agfes por meio de sua posi¢cdo como adido cultural,

Juntamente com a esposa, Zora, estudiosa da cultura africana, contribuiu,
ainda, para a divulgacdo da cultura nigeriana junto a imprensa. O casal sugeriu
medidas para ajudar a manter o entusiasmo do povo daomeano pelas coisas
do Brasil, como a criagdo de cursos regulares de Portugués, a concesséo de
bolsas de estudo e a instalagdo de um centro cultural que organizava
exposicoes periddicas sobre a arte e 0s costumes brasileiros. (Condé, 2008, p.
79 apud Albarello; Silva, 2015, p. 94)

Da sua investigac&o historica, publica Brasileiros na Africa (1964) e, depois, no campo
literario, a triologia Alma da Africa que foi reconhecida em periddicos da Franca, Estocolmo,
entre outros, e pelo romancista baiano Jorge Amado.

Vale referir que alguns subtitulos do capitulo mantém uma interlocugdo com a cangéo
popular brasileira. No subitem 3.1. “Rumores do passado no presente”, o titulo surgiu de uma
adaptagao da frase “amores do passado no presente”, da cangdo “Chuvas de verdo”, COmposi¢cao
de Fernando Lobo, de 1949, tornando-se conhecida do publico na gravacéo de Caetano Veloso,
para o seu disco de 1969, conhecido como “capa branca”. Sem uma interlocucao direta com a
pesquisa, mas de forma indireta, a letra dessa cancdo pode ser aproximada do conturbado

relacionamento entre Bertoleza e Jodo Romao, pois para o portugués, apds sua decisdo em ter
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um titulo social por meio do casamento com Zulmira, espera de Bertoleza serem “amigos
simplesmente ¢ nada mais”, a “amiga” torna-se uma estranha e, principalmente, um empecilho
a ser superado pelo ex-taberneiro. Mas, a altera¢do no subtitulo de “amores” para “rumores” foi
pensada pelo fato de os rumores do passado sintetizarem a trajetdria das personagens Catarina
e Bertoleza, como veremos nas analises a seguir.

Os titulos dos subitens 3.2. e 3.2.2 apresentam, respectivamente, os versos: “Que fez e
faz historia, segurando esse pais no braco” e “E o vingador ¢ lento, mas muito bem
intencionado”, da can¢do “A carne”, composi¢do de Marcelo Yuka, Seu Jorge e Wilson
Cappellette, que se tornou nacionalmente conhecida apds a gravacdo de Elza Soares para o
album Do coccix até o pescoco, de 2002. Entendemos que as frases selecionadas dialogam com
a reflexd@o acerca da desvalorizacdo e da exploracdo do corpo negro desenvolvidos nas duas
secdes, uma com enfoque no trabalho realizado por aqueles e aquelas que sustentam o pais na
pratica e na economia, enquanto a outra centra-se nas “boas intengdes” das relagdes excludentes
por questdes de género e de raca.

Finalmente, no subitem 3.2.3 emprega-se como parte de seu titulo o verso “Meu coragdo
¢ a liberdade”, da cangdo “Macuxi, muita onda (Eu sou negdo)”, letra do compositor e cantor
baiano Gerdnimo Santana, de 1986, da qual também incluimos um dos refrdos na epigrafe,
estabelecendo um dialogo quanto ao anseio por liberdade e quanto a valorizagdo da populacdo

negra em nossa cultura e formagdo como nagéo.

3.1. Rumores do passado no presente

... Via 0 rio Piau cheio lembrava-se do rio Ogum, a canoa descera nas aguas
e ela sentira um afogueamento no rosto, os pingos de suor haviam caido na
madeira do barco, nem se voltara para olhar sua cidade pela ultima vez, mas
como iria saber que aquilo era despedida e quem sabe quando uma vez é a
Gltima? (Olinto, 1988, p. 15)

O texto da epigrafe € uma das diversas lembrancas de Catarina, quitandeira do romance
A casa da agua, de Antonio Olinto. Uma rememoracéo do passado em Abeokuta, Nigéria, sobre
o doloroso dia em que foi enviada, com 18 anos, para ser escravizada no Brasil. O presente do
inicio da narrativa ocorre em 1898, portanto, dez anos apds a abolicdo. Com o fim da
escraviddo, Catarina tem o desejo de voltar para a sua terra natal com a filha Epifania e os netos

Mariana, Emilia e Antonio.
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Bertoleza, a quitandeira de O cortico, de Aluisio Azevedo, por sua vez, ndo tem tempo
para rememorac6es do passado, nem para desejos. Ela € apresentada logo no inicio do romance
como uma “crioula trintona”, que “trabalhava forte” e essa associa¢ao de Bertoleza ao trabalho
pesado perdura por todo o romance em uma frase que se repete diversas vezes “sempre sem
domingo, nem dia santo”.

Destacamos a relevancia das personagens Bertoleza e Catarina para 0s respectivos
romances, por meio de uma analise que busca ressignificar as imagens das mulheres negras
representadas na literatura brasileira. Acreditamos que, conforme a reflexdo de Collins, “as
mulheres negras ndo sdo nem super-heroinas destemidas capazes de conquistar o mundo, nem
vitimas oprimidas que precisam ser salvas” (Collins, 2019, p. 12), desse modo, procuramos
revelar, por meio da andlise ficcional, a luta diaria pela sobrevivéncia, de pessoas comuns, como
as quitandeiras, que pensam e agem de acordo com as necessidades e com os obstaculos que
surgem.

As quitandeiras do mundo real, s&o mulheres que, do nosso ponto de vista, conquistaram
uma identidade, como também, em muitos casos, independéncia econdmica e formas de
resisténcia por meio do seu oficio. Visamos, por meio de nossa analise literaria, romper com as
imagens cristalizadas e desumanizantes de um passado colonial que fomentou “discursos
fundadores”, conforme o pensamento de Rosane Borges (2012) sobre as imagens e 0s
imaginarios em torno da mulher negra, como empregadas, cozinheiras, consideradas submissas
e eternamente servis, relacionadas ao ambiente doméstico da casa de patr@es e patroas. Ou, em
outro extremo, como “produtos” de exportacdo da sensualidade, como a “mulata” de curvas
bem-definidas, resumida ao corpo e a sexualidade. E assim chegamos ao que Sueli Carneiro
denuncia como “duas perversdes basicas da sociedade brasileira: o racismo € o sexismo”
(Carneiro, 2019, p. 17), o que pode ser complementado com a reflexdo de Denise Ferreira da
Silva (2006) sobre a sujei¢do social engendrada por “mecanismos politicos/simbolicos” das
“narrativas da nacdo” que revelam ‘“como a versdo hegemodnica da especificidade, da
democraciaracial e sexual se combinam na escrita de um sujeito social subalterno” (Silva, 2006,
p. 62).

As personagens aqui representadas séo trabalhadoras femininas, que vivenciaram o
periodo da exploracdo dos corpos negros de homens, mulheres e criangas, mantidos sob um
regime de trabalho pesado e forcado, que sustentou o crescimento econémico de fazendeiros e
comerciantes, desde o trafico de pessoas em navios até grandes latifindios e extracdo de

minérios, em diversos paises que mantiveram a escraviddo como base de sua economia. Sobre

136



a mulher negra pesava a “sua condi¢do bioldgica”, alargando “os niveis de exploragdo”
(Gonzalez, 2020) para um fardo triplo, pois a sua forga de trabalho era medida de acordo com
0 seu uso para reproducdo (concomitante a estupros sofridos) e/ou para amamentar os filhos

das familias brancas, como especifica Angela Davis:

A maioria dos proprietarios utilizava um sistema de céalculo do rendimento do
trabalho escravo com base nas taxas médias de produtividade exigida. As
criancgas, assim, eram frequentemente consideradas um quarto da forca de
trabalho. Em geral, as mulheres eram uma forca de trabalho completa — a
menos que tivessem sido expressamente designadas para as funcgbes de
“reprodutoras” ou “amas de leite”, casos em que as vezes sua forca de trabalho
era classificada como incompleta. (Davis, 2016, p. 21)

A0 nos voltarmos para o contexto nacional, a imagem a seguir, um registro de Debret,
em litografia de Thierry Fréres, intitulada “Mercado da rua do Valongo”, datada de 1835
(Figura 16), retrata esse comércio em que homens, mulheres e criancas eram distribuidos dentro
do Mercado, e o local em que cada grupo se localiza — as criangas em circulo no chédo e os
adultos separados em bancos — demarcam o pertencimento a diferentes proprietarios e,
supostamente, o valor da comercializag¢ao, conforme o “calculo de rendimento” a que Davis se

refere:

Figura 16 — Boutique de la rue du Val-Longo, 1835. DEBRET, Jean Baptiste (1768-1848).
Litografia p/b, 21,4x27,7 cm.

=

/s

Fonte: acervo Digital Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin.
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Podemos observar ainda nas figuras humanas da litografia a diferenga dos corpos
esquélidos dos escravizados, provavelmente, recéem-chegados de uma penosa viagem
transatlantica, cobertos por panos, enquanto o comprador e o traficante estdo vestidos da cabeca
aos pes, este ultimo, recostado em uma cadeira, com os bracos cruzados sobre um ventre
saliente, bem-alimentado. E proximo a ele, do seu lado esquerdo, um jarro de &gua e um chicote,
como mantenedor da ordem e para qualquer necessidade de castigo. As palavras de Debret,
sobre a reproducdo dessa cena, refletem o carater de animalizacdo dos africanos escravizados
(“uma colecdo de feras”) bem comum a um periodo e a uma classe social que usava desse

artificio para justificar a sua brutalidade em escravizar seres humanos:

Essa sala de venda, comumente silenciosa, estad sempre infectada pelo miasma
de 6leo de ricino que exala dos poros enrugados desses esqueletos ambulantes,
cujo olhar curioso, timido ou triste, lembra o interior de uma colecdo de feras.
(...) Reproduzi aqui uma cena de venda. Reconhece-se pelo arranjo da loja, a
simplicidade do mobiliario de um cigano de pequena fortuna, vendedor de
negros recém-chegados. Dois bancos de madeira, uma poltrona velha, uma
moringa (pote para dgua) e o chicote (espécie de gravata de couro de cavalo)
suspenso ao seu lado, formam o mobiliario de seu entreposto. Nesse momento,
0s negros ai depositados pertencem a dois proprietarios diferentes. A diferenca
da cor dos panos que lhes cobrem serve para distingui-los; um é amarelo e o
outro vermelho escuro. (Debret. Brasiliana Iconografica)

No plano da representacdo literaria, ao analisar O corti¢co, Candido observa como o
romance naturalista, partindo do seu “centro de convergéncia” que ¢ a “habitagdo coletiva”
acaba revelando um “realismo alegdrico” sobre a “natureza brasileira” (Candido, 2015, p. 118

e 120). Assim, uma “série causal” refletiria “o que se passava em escala nacional”:

Talvez a forga do livro venha em parte desta contaminag&o do plano real e do
plano alegdrico, fazendo pensar imediatamente numa relacéo causal de sabor
naturalista, que na cabega dos tedricos e publicistas era: Meio > Raca > Brasil;
e que no projeto do ficcionista foi: Natureza tropical do Rio > Ragas e tipos
humanos misturados > Cortico [...]. (Candido, 2015, p. 119)

Assim, na narrativa ficcional, o Unico a superar 0 meio é o portugués Jodo Romaéo,
enquanto para os brasileiros, sejam mesticos ou negros, resta a “condi¢do de esmagamento”
(Candido, 2015, p. 121). Nos estudos sociais, vinculados ao mito da democracia racial de
Gilberto Freyre, se “constroi o portugués como o sujeito verdadeiro da historia brasileira”
(Silva, 2006, p. 63), procurando apagar o indigena, o africano e, consequentemente, 0 mestico,

por meio de escritas que “reposicionam o sujeito social brasileiro, 0 mais ou menos mestigo,
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brasileiro economicamente despossuido, solitario diante do horizonte da morte”, pois
impedidos de “reconhecer a sua diferenga racial, ndo podem mudar suas condi¢des” (Silva,
2006, p. 63). O eixo central da narrativa de O cortico estd justamente na proximidade de
convivéncia entre o explorador econémico e seus explorados, de acordo com Antonio Candido,
ai esta a originalidade da obra em face de possiveis dialogos intertextuais com os romances
naturalistas de Zola, por exemplo. As condi¢des de um pais semicolonial e que mantinha o
regime de escraviddo refletem o “primitivismo econdémico” presente no enredo central da
narrativa.

Nos romances de Olinto, as pesquisadoras Albarello e Silva identificam a representacéo
dos personagens negros “como sujeito identificado com a sua heranca cultural”, portanto,
oposto a tradi¢do do olhar eurocéntrico que reduz as pessoas negras a esteredtipos, ou leva a
adocdo de posicbes assimilacionistas de branqueamento e autonegagdo, como ocorre
frequentemente ndo s6 ao longo do periodo colonial, como nos séculos XIX e XX (Albarello;
Silva, 2015, p. 95). As autoras observam esse olhar eurocentrado na literatura brasileira, desde
0 século X V1, na escrita de Anchieta, e de consequente inferioridade dos africanos escravizados
ao “questionar a possibilidade de sua catequizacdo” (Albarello; Silva, 2015, p. 96), passando
por “Basilio da Gama que, em seu poema ‘Quitubia’ (1791), ao louvar a grandeza do heroi
negro Domingos Ferreira da Assun¢do, capitdo angolano que se destaca na Guerra Preta” faz
ressalva sobre “a cor escura [que] o encobre”, mas ainda assim pode ter ‘“sangue nobre”
(Albarello; Silva, 2015, p. 97), passam ainda por Gregoério de Matos, ao enfatizar a sensualidade
e a luxaria da mulher negra, até chegarem a Aluisio Azevedo que, em O corti¢o, sensualiza a
personagem Rita Baiana ao mesmo tempo que animaliza Bertoleza, ambas expostas a condi¢do
de subalternidade.

S&o os rumores desse passado colonial e escravocrata que ecoam no racismo estrutural,
ainda perpetuado e vivenciado, em pleno século XXI. Nesse sentido, vale demarcar que
caracterizamos o racismo, segundo a linha de reflexdo de Lélia Gonzalez, “como uma
construcdo ideoldgica cujas praticas se concretizam nos diferentes processos de discriminacao
racial. Enquanto discurso de exclusdo que ¢ [...]” (Gonzalez, 2020, p. 55). Discurso que
procuramos enfrentar, e quem sabe, alterar ainda que minimamente, com nossa pequena
contribuicdo, ao ressignificar as imagens das mulheres negras representadas na ficcdo como as

quitandeiras Bertoleza e Catarina.

3.2. “Que fez e faz historia, segurando esse pais no braco” - desde 0s escravizados
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Everybody run, run, run
Everybody run, run, run
Everybody scatter, scatter
Some people lost some blood
Someone nearly die
Colonial mentality...*°

Aluisio Azevedo apresenta no romance O cortico uma gama de personagens, inspiradas
na populacdo brasileira, em convivio com o0s estrangeiros que por aqui aportavam em busca de
oportunidades, ao final do século XIX, entre os quais, lavadeiras, quitandeiras, operarios,
comerciantes portugueses e, até mesmo, cavouqueiros. Mas vale pontuar que a habitacdo
coletiva, que denomina o livro, abriga um espago concentrado de mazelas sociais, em que esses
trabalhadores, imigrantes e lavadeiras encontram-se explorados, de diversas formas, pelo
proprietario do cortico, o portugués Jodo Roméo.

Segundo Dalcastagné, na narrativa do romance,

Estd em discussdo toda a constituicdo da nagdo brasileira, através da
miscigenacdo racial e cultural. Ao longo do romance, eivado com 0s
preconceitos da época, vao aparecendo os diferentes modos de adaptacéo do
portugués ao Brasil, além das lutas dos negros e, especialmente, dos mesticos,
pela sobrevivéncia. Desse convivio de tipos vai se fazendo o romance, como
ia se fazendo a nacdo. (Dalcastagné, 2001, p. 486)

Especificamos dentre as diversas camadas da populacao representadas em O cortico, as
quitandeiras, lembrando o quanto essas personagens reais do cotidiano de ruas das cidades
brasileiras, como Salvador ou Rio de Janeiro, inspiraram autores, compositores e artistas
plasticos, desde o periodo da colonizacdo portuguesa, quando os viajantes, como Rugendas e
Debret, como verificamos anteriormente, dentre outros, registraram tanto em relatos quanto em
imagens as mulheres negras e/ou mesticas comercializando produtos diversos com seus
tabuleiros e pregoes.

Aqui, portanto, estabelecemos um ponto em comum entre Historia e Literatura, de
acordo com as formas especificas de abordagem e de aprofundamento de cada area, ao

representar o real, voltando-se para os fatos cotidianos por meio de narrativas. Ainda que

49Todos corram, corram, corram/ Todos corram, corram, corram/ Todos espalhem, espalhem/ Algumas pessoas
perderam sangue/ Alguém quase morre/ Mentalidade colonial. Tradugao livre de trecho da cangdo “Sorrow, tears
and blood”, de Fela Kuti, em versos adaptados por Marisa Monte, para o medley da can¢do “Ensaboa (Lamento
da lavadeira)”. In. Disco: Mais, Faixa 7, 1991.
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considerando as especificidades das respectivas areas, hd uma fluidez entre as narrativas

historicas e literarias, de acordo com Maria Nazareth Fonseca, segundo a qual,

A fragilizacdo das fronteiras, que antes separavam as diferentes areas do
conhecimento, podera indicar que tanto a literatura quanto a historia utilizam-
se de estratégias discursivas que fazem parte de um processo de organizagdo
da realidade, porque pretendem convencer o leitor daquilo que esta sendo
narrado. (Fonseca, 2015, p. 247)

Em nossa andlise literaria, a quitandeira Bertoleza tem papel de destaque na narrativa

naturalista de Aluisio Azevedo. Partimos dessa afirmacdo ao observarmos a prépria estrutura

do romance, tanto na abertura quanto no desfecho. Dividido em 23 pequenos capitulos, no

primeiro deles, Bertoleza é apresentada no segundo paragrafo, dando sequéncia a uma breve

introducao sobre Jodo Romao, portugués proprietario da habitacdo coletiva, espaco que intitula

o livro. Temos a seguinte formatacdo dos paragrafos iniciais:

Inicio do 1° parégrafo -

“Jodo Romao foi, dos treze aos vinte e cinco anos, empregado de um vendeiro [...]” (p.

13).

2° paragrafo, formado pela descricdo dos dois personagens -

3° paragrafo -

Proprietéario e estabelecido por sua conta, o rapaz atirou-se a labutagdo ainda
com mais ardor, possuindo-se de tal delirio de enriquecer, que afrontava
resignado as mais duras privagfes. Dormia sobre o balcdo da propria venda,
em cima de uma esteira, fazendo travesseiro de um saco de estopa cheio de
palha. A comida arranjava-lha, mediante quatrocentos réis por dia, uma
quitandeira sua vizinha, a Bertoleza, crioula trintona, escrava de um velho
cego residente em Juiz de Fora e amigada com um portugués que tinha uma
carroca de méo e fazia fretes na cidade. (Azevedo, 1978, p. 13, grifo nosso)

Bertoleza também trabalhava forte; a sua quitanda era a mais bem afreguesada
do bairro. De manha vendia angu, e a noite peixe frito e iscas de figado; pagava
o jornal a seu dono vinte mil-réis por més, e, apesar disso, tinha de parte quase
que 0 necessario para a alforria. (Azevedo, 1978, p. 13)

E assim, nessa sequéncia alternando entre Jodo Romao e Bertoleza que o inicio do

romance se forma, e do qual destacamos o 7° pardgrafo formado pela unica frase: “Quando

deram fé estavam amigados” (Azevedo, 1978, p. 14).

O mesmo equilibrio entre os personagens ocorre no desfecho do romance, na formagéo

dos quatro paragrafos finais, em que o final tragico de Bertoleza se mostra seguido da covardia
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de Jodo Romdo, alem de toda a ironia de ele receber, na sequéncia do suicidio da quitandeira,

uma comisséo de abolicionistas, em sua sala de visitas:

E depois emborcou para a frente, rugindo e esfocinhando moribunda numa
lameira de sangue.

Jodo Roméo fugira até ao canto mais escuro do armazém, tapando o rosto com
as maos.

Nesse momento parava a porta da rua uma carruagem. Era uma comissdo de
abolicionistas que vinham de casaca, trazer-lhe respeitosamente o diploma de
socio benemérito.

Ele mandou que os conduzissem para a sala de visitas. (Azevedo, 1978, p.
159)

Como podemos observar pela prépria elaboragdo dos paragrafos, a relacdo entre esses
dois personagens se revela intrincada desde a abertura até o final do romance, evidenciando
uma organizacao bem-estruturada entre a forma e o conteudo, pois ambos caracterizam o tema
central da historia: de uma exploragdo sem limites, com mais énfase sobre a Bertoleza,
transformada em vantagem pelo portugués Jodo Romdao, mesmo isso custando a eliminagédo da
quitandeira. De acordo com a andlise critica de Candido, “a perspectiva naturalista” auxilia na
elaboracdo de uma forca centripeta, de fora para dentro, em que o meio condiciona a raca, no
entanto, a trama de Azevedo vai além, ao incluir uma forca centrifuga, de dentro para fora,
representada pelo “mecanismo de explora¢ao do portugués” (Candido, 2015, p. 121). Dentro
dessas “formas primitivas de amealhamento” presentes na narrativa imbricam-se o portugués,
com suas praticas “brutais de exploragdo, incluindo o furto como forma de ganho” e a
quitandeira sendo por ele transformada “da mulher escrava em companheira-maquina”
(Candido, 2015, p. 113).

Bertoleza é uma escrava forra, o que no Brasil Col6nia corresponde a uma figura com
certa independéncia econdmica, isto é, ela conseguia se manter, mas com a obrigacédo de pagar
o0 jornal ao seu “dono”, o que condizia a um valor didrio sobre o seu rendimento. A quitanda de
Bertoleza, segundo a narrativa, citada anteriormente, destacava-se como a ‘“mais bem
afreguesada do bairro” (Azevedo, 1978, p. 13). Vendendo angu, peixe frito e iscas de peixe, ela
consegue economizar para comprar a sua carta de libertacdo. Porém, ao se “amigar” com o
portugués Jodo Romao, a quitandeira lhe confia todas as suas economias, “dai em diante, Jodao
Romao tornou-se o caixa, o procurador e o conselheiro da crioula” (Azevedo, 1978, p. 13). Com
o dinheiro dela o portugués compra o seu primeiro lote de terreno que vira a se transformar no

corti¢o. E daqui em diante Bertoleza desempenha “o triplice papel de caixeiro, de criada e de
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amante” (Azevedo, 1978, p.14). Portanto, percebemos fungdes e atribui¢es bem diferentes que
perpassam essa relacdo, conforme analisamos a seguir.

Seja quanto aos aspectos formais quanto ao contetdo da narrativa, a quitandeira
Bertoleza efetiva-se como a base do cortico. Em uma breve retrospectiva de sua trajetoria no
romance, podemos verificar que é ela quem d& condi¢Bes para Jodo Romdo comecar a
construcdo do primeiro alojamento, por ter confiado as suas economias para que ele as
guardasse “em seguranga”, sendo, porém, enganada por ele, e também ao ajuda-lo a roubar
materiais de construcdo de outras obras. Ela ndo s6 passa a morar com 0 portugués, como
também alia a sua quitanda a taverna de Jodo Romao, trabalhando agora de forma triplicada: na
venda da quitanda, preparando e servindo a comida para os fregueses da bodega e realizando

toda a limpeza do comércio e da casa. Como observamos nos trechos abaixo,

[...] Bertoleza representava agora ao lado de Jodo Roméo o papel triplice de caixeiro,
de criada e de amante. Mourejava a valer, mas de cara alegre: as quatro da madrugada
estava ja na faina de todos os dias, aviando o café para os fregueses e depois preparando
0 almoco para os trabalhadores de uma pedreira [...]. Varria a casa, cozinhava, vendia
ao balcéo da taverna, quando o amigo andava ocupado 14 por fora; fazia a sua quitanda
durante o dia no intervalo de outros servicos, e & noite passava-se para a porta da venda
e de fronte de um fogareiro de barro, fritava figado e frigia sardinhas [...]. E o deménio
da mulher ainda encontrava tempo para lavar e consertar, além da sua, a roupa do seu
homem. (Azevedo, 1978, p. 14)

Enquanto o papel triplice de Jodo Roméao se mostra bem diferenciado:

Dai em diante, Jodo Roméo tornou-se o caixa, 0 procurador e o conselheiro
da crioula. No fim de pouco tempo era ele quem tomava conta de tudo que ela
produzia e era também guem punha e quem dispunha de seus pecdlios [...].
(Azevedo, 1978, p.13)

Assim, verificamos no triplice papel de cada personagem, no seu convivio social e
intimo, uma relacéo pautada pela superioridade e pela subordinagdo entre pessoas de origens
sociais e géneros diferentes, uma vez que uma mulher escravizada estaria na base da piramide
social brasileira. A trinca de funcdes e atribuicGes que Bertoleza passa a assumir estd muito
proxima do que Rosane Borges chama a atengdo quanto ao “quadro comum de referéncias sobre
a mulher negra”, que “oscila da figura sexualmente atrativa ou do sujeito para o trabalho”
(Borges, 2012, p. 197). Essas duas categorias, trabalho subalternizado e prazer corporal,

exemplificam uma das bases dos “discursos fundadores”, como “operadores depreciativos e
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negativos”, (Borges, 2012, p. 39), posto que, essas formulagfes “laboram como referéncia
bésica no imaginario constitutivo da mulher negra” em nossa sociedade (Borges, 2012, p. 198).

No trecho acima, sobre Bertoleza, destacamos duas expressdes repletas de esteredtipos,
que reforcam o racismo, presente até os dias atuais no pais. Na primeira delas, o narrador se
refere & escrava de ganho como aquela que “mourejava a valer”, sendo esta uma referéncia aos
mouros, aqueles Outros, ndo civilizados, que devem realizar o trabalho pesado e desgastante,
pelo vies dos paises ocidentais colonizadores. Ao refletir sobre o racismo como uma estratégia
de se manter a (inauténtica) superioridade do colonizador europeu sobre os colonizados, Lélia
Gonzalez lembra que “as sociedades ibéricas se estruturam a partir de um modelo rigidamente
hierarquico, onde tudo e todos tinham seu lugar determinado”, e acrescenta que nessas
sociedades formadoras da América Latina, racialmente estratificadas, “enquanto grupos étnicos
diferentes e dominados, mouros e judeus eram sujeitos a violento controle social e politico”
(Gonzalez, 2020, p. 131), aos brancos era garantida a manutencao de dominio e poder.

N&o bastasse a referéncia pejorativa aos mouros, o narrador acrescenta a frase: “mas de
cara alegre”, o que refor¢a o lugar comum dos negros escravizados como obedientes, € mais
tarde, como os empregados servis para com seus patrées. Podemos verificar nesses exemplos
como “o racismo funciona de modo intrincado” (Davis, 2016, p. 102), numa dupla conversédo
entre racismo e sexismo, em que a servidao, seja ela doméstica ou ndao, permanece associada a
mulher negra mesmo ap6s o fim da escraviddo. Caracteristica essa ndo restrita ao contexto
social brasileiro, mas também a outros paises em que aspectos da sociedade escravocrata
refletem no racismo estrutural e de forma interseccional, como nos Estados Unidos, em que “a
‘boa’ servigal ¢ sempre fiel, confiavel e agradecida” (Davis, 2016, p. 102) imagem presente por
muito tempo na literatura, no cinema e na publicidade estadunidenses.

Na perspectiva do conceito de interseccionalidade, as mulheres negras sofrem a
opressdo de um universo patriarcal e de hierarquias sociais, comuns a heranca colonial
portuguesa, como referido anteriormente, em uma sobreposicdo de desigualdades culminando
na “fluidez das identidades subalternas impostas a preconceitos, subordinagdes de género, de
classe e raca e [quanto] as opressdes estruturantes da matriz colonial moderna da qual saem”
(Akotirene, 2019, p. 37 e 38). No contexto brasileiro, Lélia Gonzalez pontua os papéis sociais
impostos as mulheres, presentes até mesmo em expressoes populares, tal como: “Branca para
casar, mulata para fornicar, negra para trabalhar” (ao qual voltaremos mais adiante), em que
cabe a mulher negra o papel do “corpo que trabalha, e que ¢ super explorado economicamente”

(Gonzalez, 2020, p, 69).
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Mais ao final do trecho do romance citado acima: “E o demonio da mulher ainda
encontrava tempo para lavar e consertar, além da sua, a roupa do seu homem”, fica evidente a
disposicao desse corpo para o trabalho, porém, ndo se mostra reconhecimento por tanto esforco
e agilidade na realizacdo de varias tarefas; o discurso ficcional se concretiza como mais uma
forma de agressividade contra a quitandeira, realgada na expressao, “o demonio da mulher”, ou
seja, como se ndo fosse natural conseguir realizar no curto periodo de um dia, tudo o que ela
faz e, menos ainda, elogia-la.

Vale referir sobre outro dito popular, “para portugués, negro e burro, trés pés: pdo para
comer, pano para vestir, pau para trabalhar”, selecionado por Antonio Candido ao refletir sobre
O cortico e assim passando a “identificar um componente da sua ordem mais profunda”,
segundo Schwarz (1999, p. 28). O dito acaba por revelar, na andlise de Candido, o negro
escravizado ou liberto preso as camadas inferiores enquanto o portugués, mesmo trabalhando
em mangas de camisa e tamancos, tinha a oportunidade de ascender socialmente — o que ocorre
com Jodo Romao pelas vias do casamento com Zulmira, a filha do comerciante Miranda, e com
0 acumulo de bens e dinheiro que adquiriu ao explorar trabalhadores e moradores do cortico,
sem contar a propria Bertoleza.

Dessa forma, a personagem Bertoleza, como escrava de ganho, representa a sintese de
um pais em formacdo, colonizado, recém-independente, que procura manter a exploracdo da
méo de obra dos escravizados como base econémica, mesmo apds a abolicdo e mesmo
recebendo imigrantes para ampliar sua forca de trabalho. Ressalta-se a isso, o fato de as tarefas
bracais serem vistas como algo inferior, na visdo daqueles que, como aristocratas, mantinham
0s seus privilégios. O romance naturalista de Azevedo, escrito e publicado em 1890, portanto,
logo ap6s o advento da Republica no Brasil, acaba por refletir, em sua leitura ficcional, um pais
gue ainda conservava uma mentalidade colonial, perpetuando, desta forma, a subalternidade de

determinadas camadas da populacéo.

3.2.1. O cortigo como espaco de convivio e de exclusao

Acorda sol, de tras da ingazeira

Vem, traz manha, que a noite é sorrateira
Acorda sol das lavadeiras

Bem-vindo sol das lavadeiras

Enxuga o pranto das crioulas

Das maos dessas trabalhadoras

Transforma essas aguas num mar de alegria
Assim como nasce o dia
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Assim como nasce o dia
(“Sol das lavadeiras”, Z¢ Manoel)

O espaco de moradia que denomina o romance naturalista de Azevedo tem vida. O
cortico é projetado como um personagem que abriga uma “efervescéncia humana” de diversos
trabalhadores que ali moram e também ali séo explorados pelo portugués Jodo Roméo, que se
aproveita das necessidades de habitacdo, trabalho e consumo. O personagem tem um Unico

objetivo: acumular bens e enriquecer, como sintetizado no trecho a seguir,

Desde que a febre de possuir se apoderou dele totalmente, todos 0s seus atos,
todos fosse o mais simples, visavam um interesse pecuniario. S6 tinha uma
preocupacdo: aumentar os bens. [...] Aquilo ja ndo era ambicdo, era uma
moléstia nervosa, uma loucura, um desespero de acumular, de reduzir tudo a
moeda. (Azevedo, 1978, p. 19)

Tal projeto ambicioso s € possivel de se realizar por meio da exploracdo de outrem:
“nao perdendo nunca a ocasiao de assenhorear-se do alheio, deixando de pagar todas as vezes
que podia e nunca deixando de receber, enganando os fregueses, roubando nos pesos e nas
medidas” (Azevedo, 1978, p. 15). Jodo Romao, a partir de trés casas, construidas por ele e pela
quitandeira Bertoleza e, como destacado pelo narrador, “que milagres de esperteza e de
economia ndo realizou ele nessa construgdo!” (Azevedo, 1978, p. 15), com materiais de
construgdo roubados, se torna proprietario da “Estalagem Sdo Romao” que, em dois anos, chega
a 95 casinhas acotoveladas com a bodega e a pedreira ao fundo do terreno.

A vida do cortico esta diretamente associada aos seus moradores-trabalhadores, na
perspectiva realista-naturalista das “causas naturais (raca, clima, temperamento)” (Bosi, 1980,
p. 188, grifo do autor), como as lavadeiras, ressaltando que, as que viviam no corti¢co pagavam
mensalmente o aluguel, enquanto as lavadeiras de fora, pagavam diariamente quinhentos réis
pelas tinas e pela agua, o sabdo sendo cobrado a parte, sempre adiantado, conforme o processo
exploratorio de Jodo Romao. A associacao entre o cortico, 0s seus moradores e o trabalho das
lavadeiras, dos vendedores e operarios, que ddo sonoridade a essa ambientacdo, ganha corpo
em diversas passagens da narrativa, realcando o barulho e a sujeira, sempre os comparando a
larvas no esterco e na lama, em seu “prazer animal de existir”. Entre tais excertos, destacamos

0S seguintes:

E aquilo se foi constituindo numa grande lavanderia, agitada e barulhenta,
com as suas cercas de varas, as suas hortalicas verdejantes [...]. E naquela terra
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encharcada e fumegante, naguela umidade quente e lodosa, comecou a
minhocar, a esfervilhar, a crescer um mundo, uma coisa viva, uma geragado
gue parecia brotar espontanea, ali mesmo, daquele lameiro, e multiplicar-se
como larvas no esterco. (Azevedo, 1978, p. 21)

O rumor crescia, condensando-se; o0 zumzum de todos os dias acentuava-se;
ja ndo se destacavam vozes dispersas, mas um sé ruido compacto que enchia
todo o cortico. Comecavam a fazer compras na venda; ensarilhavam-se
discussfes e resingas; ouviam-se gargalhadas e pragas; ja ndo se falava,
gritava-se. Sentia-se naquela fermentagdo sanguinea, naquela gula vicosa de
plantas rasteiras que mergulham os pés vigorosos na lama preta e nutriente da
vida, o prazer animal de existir, a triunfante satisfacdo de respirar sobre a terra.
(Azevedo, 1978, p. 29)

Esse universo barulhento e agitado desperta cedo: “Eram cinco horas da manha e 0
corti¢o acordava abrindo, ndo os olhos, mas a sua infinidade de portas e janelas alinhadas”
(Azevedo, 1978, p. 28), alterna-se, entre o canto alegre e monétono das lavadeiras, de mascates
e de operarios, no “zumzum crescente de todos os dias” (Azevedo, 1978, p. 28 e 29), em “um
acordar alegre e farto de quem dormiu de uma assentada sete horas de chumbo” (Azevedo,
1978, p. 28), com o ritmo do trabalho: “E as lavadeiras ndo se calavam, sempre a esfregar, ¢ a
bater, e a torcer camisas e ceroulas esfogueadas ja pelo exercicio” (Azevedo, 1978, p. 34), até

a exaustdo ao longo do dia:

A labutacdo continuava. As lavadeiras tinham ja ido almocar e tinham voltado
de novo para o trabalho. Agora estavam todas de chapéu de palha, apesar das
toldas que se armaram. Um calor de c&ustico mordia-lhes os touti¢cos em brasa
e cintilantes de suor. Um estado febril apoderava-se delas naquele rescaldo;
aquela digestéo feita ao sol fermentava-lhes o sangue. (Azevedo, 1978, p. 36)

Ainda que sob as péssimas condicGes de trabalho, indicadas acima, talvez até mesmo
para aplacar a exaustdo durante a jornada, exemplificamos, no excerto a seguir, as diversas
sonoridades que preenchem o espagco com o0s cantos de trabalho das lavadeiras, passando pelo
cantarolar de Das Dores, que “nao sabia engomar sem cantar”, até¢ o som de instrumentos vindo
das casas, como também, nos trechos destacados abaixo, a repeticdo mecénica que transparece

Nnos movimentos:

[...] Marciana que, com seu tipo de mulata velha, um cachimbo ao canto da
boca, cantava toadas monétonas do sertdo:

“Maricas ta marimbando

Maricas t& marimbando

Na passage do riacho
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Maricas ta marimbando”.

A Florinda, alegre, [...] assoviava os chorados e lundus que se tocavam na
estalagem, e junto dela, a melancélica senhora dona lIsabel suspirava,
esfregando a sua roupa dentro da tina, automaticamente, como um condenado
a trabalhar no presidio; ao passo que Albino [...] batia na tabua um par de
calgas, no ritmo cadenciado e mitdo de um cozinheiro a bater bifes [...] Da
casinha numero 8 vinha um falsete agudo, mas afinado. Era a das Dores que
principiava o seu servico, ndo sabia engomar sem cantar. No nimero 7 Nenen
cantarolava em tom muito mais baixo; e de um dos quartos do fundo da
estalagem saia de espago a espaco uma nota aspera de trombone. (Azevedo,
1978, p. 36, grifos nossos)

A escrita naturalista de Azevedo apresenta o corti¢o “como uma coisa viva”, de maneira
antropomorfica, por meio de a¢des humanas, como o despertar, o agitar-se, fazendo uso de
recursos linguisticos, como onomatopeias, e desnudando as acdes mecanicas dos trabalhadores.
Assim, afastando-se do idealismo romaéntico, ao forjar uma escrita mais objetiva e desencantada
sobre uma ambientagdo urbana, que se desvela: “cinza como o cotidiano do homem burgués,
cinza como a eterna repeticdo dos mecanismos de seu comportamento; cinza como a vida das
cidades” (Bosi, 1980, p. 187).

As variadas sonoridades do cortico revelam também as “causas culturais (meio,
educacdo)” (Bosi, 1980, p. 188, grifo do autor) dos personagens, dentre elas, encontram-se
tanto os pregdes dos mascates quanto o canto das lavadeiras, ou ainda, os lundus, “os fados
portugueses e as modinhas portuguesas” (Azevedo, 1978, p. 29) nas festas promovidas pelos
moradores quando, afinal, conseguem cantar por prazer aos finais de semana. As festas na
estalagem, que comecam nas casas, como de Rita Baiana, de das Dores e de um grupo de
italianos, se espalham para o terreiro.

Segundo o narrador: “Havia nos operarios e nos trabalhadores decidida disposic¢do para
pandegar, para aproveitar bem, até o fim, aquele dia de folga” (Azevedo, 1978, p. 51). Parece
transparecer nesta afirmacdo um tom irénico, como se a populagdo ndo coubesse o direito ao
prazer, mas apenas 0 dever em servir e a disposi¢do para produzir. Porém, como 0 mesmo
narrador observa, os trabalhadores sabiam gozar o dia de folga e o espaco de exclusdo e de
exploragdo do cortico se transforma em espaco de convivio. Ocorre uma alternancia entre 0s
varios dias de muito trabalho e os breves dias de descanso, muitas vezes, transformados em

lazer no &mbito do proprio cortico, em que

a oscilacdo empresta vitalidade as casas enfileiradas, nas quais as familias
pobres se apinham. Flagrantes alternados levam a crer que acordar e dormir
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lado a lado produza uma conexdo intensa entre os moradores. Pela
proximidade criam-se vinculos interpessoais, supostamente capazes de forjar
um senso de comunidade, para além dos elos tradicionais que vigoram na
familia burguesa instalada no sobrado. [...] Sobressai a visdo agregadora, em
vez do destaque individual que singularizaria as estorias de vida. (Levin, 2022,
p. 845)

No entanto, vale pontuar que dentro dessa singularizagao, entre a “unifica¢do de rotinas
e celebragdes”, a personagem Bertoleza destaca-se como uma curva fora desse eixo, pois “num
domingo alegre no corti¢o”, em que “as tinas estavam abandonadas” e que as lavadeiras, seus
filhos e até mesmo Jodo Roméao mudavam de roupa, aquelas, vestiam “casaquinhos brancos por
cima de uma saia de chita de cor”, ja “os trabalhadores descansavam, de cal¢a limpa e camisa
de meia lavada, assentados em cadeira, lendo e soletrando jornais ou livros”, at¢ mesmo “um
declamava em voz alta versos de Os Lusiadas” (Azevedo, 1978, p. 44), a quitandeira seguia
“sempre suja e tisnada, sempre sem domingo nem dia santo, 14 estava ao fogdo, mexendo as
panelas e enchendo os pratos” (Azevedo, 1978, p. 45).

Se em O corti¢o, 0 naturalismo de Aluisio Azevedo apresenta, por um lado, “o0 mundo
do trabalho, do lucro, da competi¢ao, da exploracdo economica visivel” (Candido, 1993, p.
130), por outro, também se faz presente a sociabilidade entre aqueles que sdo explorados por
esses mecanismos econémico-sociais, sobrepondo-se a camaradagem entre os trabalhadores,
no compartilhamento subjetivo por meio da culinaria, na troca de pratos entre os jantares das
casas de Das Dores e Rita Baiana, “~ Olha! Gritava a Das Dores para o nimero 9, diz a Rita
que prove deste zord, pra ver que tal o acha, e que o vatapa estava muito gostoso! Se ela tem

pimentas, que me mande algumas!” (Azevedo, 1978, p. 50). Ou ainda:

Defronte da porta de Rita tinham vindo postar-se diversos moradores do
cortico, jornaleiros de baixo saléario, pobre gente miseravel, que mal podia
matar a fome com o que ganhava. Ainda assim ndo havia entre eles um s6
triste. A mulata convidou-os logo a comer um bocado e beber um trago. A
proposta foi aceita alegremente. (Azevedo, 1978, p. 52)

A alegria do canto, da danca e da musica, como ilustram os seguintes excertos, revela
também a diversidade cultural dos moradores do corti¢o: “Do meio para o fim do jantar o
barulho em ambas as casas era medonho. No numero 8 berravam-se brindes e cantos
desafinados” (Azevedo, 1978, p. 50); “Em casa de Rita Baiana a animagdo era inda maior.
Firmo e Porfiro faziam o diabo, cantando, tocando bestialdgicos, arremedando a fala dos

cassanges” (Azevedo, 1978, p. 50); e, como no jantar do “grupo de italianos mascates” em que
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“o Delporto, o Pompeo, o Francesco e o Andrea representavam as principais figuras. Todos eles
cantavam em coro mais afinados que nas duas outras casas” (Azevedo, 1978, p. 51).
Destacamos como a mistura de sons, que se intensifica com o cair da noite, evidencia
caracteristicas e, por vezes, contrastes culturais entre 0s personagens portugueses e brasileiros.
Os sons oriundos da casinha 35, de Jer6nimo, entoam uma “mondtona cantiga dos

portugueses”:

Minha vida tem desgostos,
Que s0 eu sei compreender...
Quando me lembro da terra
Parece que vou morrer...

De acordo com a narracdo, aqui ha uma contraposicdo com a barulhenta alegria do
sobrado do Miranda, mas na verdade, o que se explicita pelos versos a seguir, € a manutencao

da alusdo saudosa a Portugal:

Terra minha, que te adoro,

Quando é que eu te torno a ver?

Leva-me deste desterro;

Basta ja de padecer (Azevedo, 1978, p. 55).

Verificamos que o verdadeiro contraste das sonoridades ocorre logo a seguir, quando a
tristeza que se abatia sobre o ambiente com “as melancolicas toadas dos de além-mar" é

interrompida pela entrada do animado chorado baiano:

Mas, de repente, o cavaquinho do Porfirio, acompanhado pelo violdo do
Firmo, romperam vibrantemente com um chorado baiano. Nada mais que 0s
primeiros acordes da musica crioula para que o sangue de toda aquela gente
despertasse logo [...]. E seguiram-se outras notas e outras, cada vez mais
ardentes e mais delirantes. J& ndo eram dois instrumentos que soavam, eram
ais convulsos, chorados em frenesi de amor; masica feita de beijos e solucos
gostosos; caricia de fera, caricia de doer, fazendo estalar de gozo. (Azevedo,
1978, p. 55 e 56)

Além dos momentos de folga, ha episédios de tensdo que tambem revelam uma
cooperagdo mutua entre os moradores do cortigo, “de cumplicidade desinteressada, bem distinta
das trocas de favores vigentes nas familias tradicionais” (Levin, 2022, p. 845). Como em uma
querela entre Rita Baiana e Piedade, mulher de Jer6nimo. Os moradores tomam partido na

briga, em que “quase todos os brasileiros eram pela Rita e quase todos os portugueses pela
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outra” (Azevedo, 1978, p. 126). E a luta avoluma-se para o pulso de uns quarenta homens, e
tudo vira uma confusdo generalizada, como verificamos na narragao: “E o rolo a ferver 14 fora,
cada vez mais inflamado com um terrivel sopro de rivalidade nacional. Ouviam-se num clamor
de pragas e gemidos, vivas a Portugal e vivas ao Brasil” (Azevedo, 1978, p. 126).

No entanto, com a morte de Firmino, o que parecia apenas uma rivalidade nacional entre
brasileiros e portugueses transforma-se num conflito entre os moradores do Cabecga-de-gato e
0s carapicus, estes ultimos, residentes no cortico de Jodo Roméao, que curiosamente ndo usavam
como autorreferencialidade o nome da estalagem, mas sim o nome do peixe cinza-escuro

vendido por Bertoleza, o carapicu. Podemos identificar nessas passagens, como

nos momentos de crise, a ajuda tende a prevalecer. Surgem as manifestaces
de afeto e os gestos de compaixdo. Exemplares nesse sentido sdo tanto a
agitacdo das lavadeiras em face da violéncia do ferreiro Bruno, que movido
pelos cilimes expulsa de casa a esposa, quanto a unido dos inquilinos na hora
de impedir a invasao da policia. (Levin, 2022, p. 845 e 846)

Assim, 0 espaco que denomina o romance, como bem-destacado por Antonio Candido,
“¢ o centro de convergéncia, o lugar por exceléncia, em func¢ao do qual tudo se exprime” (1993,
p. 120). Como procuramos analisar nesse subitem, o convivio entre pares e entre diferentes
camadas sociais hierarquizadas por colonialismos refletem tanto as relac@es sociais de exclusdo
e de exploracdo como também as redes de conexdo estabelecidas nos espagos publicos de

convivio entre a populacéo trabalhadora.

3.2.2. “E o vingador ¢ lento, mas muito bem-intencionado” — sobretudo diante do género
feminino

Somos testemunhas, sobreviventes dessa histdria em que uma raga e um
sexo condenados compdem uma unidade que aprisiona o corpo feminino
negro deslocando-o para o dominio do ndo-ser. Antitese do ser hegeménico,
0s homens brancos; antitese do ideal feminino, as mulheres brancas.
(Carneiro, Sueli. Prefécio, 2007, p. 7)

Ao nos voltarmos para o contexto social e politico do Brasil Colénia e Império, com
base em um sistema patriarcal e sob forte dominio da Igreja Catdlica, quanto a “moral e os bons
costumes”, as mulheres, no geral, eram invisibilizadas, e, de forma mais especifica, as mulheres
negras escravizadas ainda tinham de enfrentar a violéncia fisica e sexual, como também as mais
variadas formas de trabalho, nos canaviais, nas plantacdes de café e de algod&o, pois se
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encontravam “reduzidas a condig¢ao de coisa, privadas de todos o0s direitos civis, sujeitas ao
dominio de seu senhor e senhora” (Priore, 2003, p. 16).

Evidencia-se na narrativa do romance uma sociedade marcada por grandes diferencas
econémicas, em que os marcadores de género, raca e classe estratificam as camadas sociais,
somado a isso, a narrativa naturalista de Azevedo apoia-se no cientificismo de superioridade
das ragas, no determinismo de Hippolyte Taine sobre o homem ser determinado pelo meio e
pela degradacao da mistura de racas.

Nesse contexto, as personagens femininas negras e mesticas, segundo o romance,
procuram nos relacionamentos com homens brancos uma possibilidade de ascenséo. O narrador
associa essa caracteristica tanto a Bertoleza — que j& fora amigada com um portugués, que fazia
fretes pela cidade com uma carroca de mao — quanto a Rita Baiana, sendo esta ultima, descrita
pelo estereodtipo pejorativo da “mulata” sensual e descompromissada, ao escolher o portugués

Jerdnimo ao capoeira Firmino, a exemplo, respectivamente, dos trechos a seguir:

Ele [Jodo Roméo] propds-lhe morarem juntos e ela concordou de bragos
abertos, feliz em meter-se de novo com um portugués, porque, como toda
cafuza, Bertoleza ndo queria sujeitar-se a negros e procurava institivamente o
homem numa raga superior a sua. (Azevedo, 1978, p. 14)

No intimo respeitava o capoeira; tinha-lhe medo. Amara-o a principio por
afinidade de temperamento, pela irresistivel conexdo do instinto luxurioso e
canalha que predominava em ambos, depois continuou a estar com ele por
habito, por uma espécie de vicio que amaldicoamos sem poder larga-lo; mas
desde que Jer6nimo preponderou para ela, fascinando-a com a sua tranquila
seriedade de animal bom e forte, 0 sangue da mestica reclamou os seus direitos
de apuracdo, e Rita preferiu no europeu o macho de raga superior [...].
(Azevedo, 1978, p. 117)

Conforme ressaltamos ao refletir sobre o papel da mulher negra na sociedade brasileira,
esta é reduzida ao corpo que trabalha, enquanto para a “mulata” o papel a que foi submetida é
o do “corpo que gera prazer e que ¢ explorado sexualmente” (Gonzalez, 2020, p. 69). A
personagem Rita Baiana é descrita pelos olhos do personagem lusitano Jerdbnimo como a
condensacéo da brasilidade, “naquela mulata estava o grande mistério, a sintese das impressoes
que ele recebeu chegando aqui”, fazendo uso de comparag¢do com elementos da natureza: “ela
era a luz ardente do meio-dia; ela era o calor vermelho das sestas da fazenda”. Acrescido, aos
elementos naturais da terra, em um jogo de antiteses, “era o veneno e era o agucar gostoso; era
0 sapoti mais doce que o mel e era a castanha do caju, que abre feridas com o seu azeite de

fogo”, bem como, a aproximagdo com répteis e insetos, “ela era a cobra verde e traicoeira, a
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lagarta viscosa, a muricoca doida, que esvoagava havia muito tempo em torno do corpo dele,
assanhando-lhe os desejos” (Azevedo, 1978, p. 57).

Deste modo, Rita Baiana avulta como a mulher sedutora que leva o portugués Jerdbnimo
ao “pior” caminho: abrasileirar-se, conforme a narrativa naturalista, que delega ao nacional o

negativo diante das “virtudes” portuguesas, como exemplifica o excerto a seguir,

O portugués abrasileirou-se para sempre; fez-se preguicoso, amigo das
extravagancias e dos abusos, luxurioso e ciumento; fora-se-lhe de vez o
espirito da economia e da ordem; perdeu a esperanca de enriquecer, e deu-se
todo, todo inteiro, a felicidade de possuir a mulata e ser possuido sé por ela,
s0 ela e mais ninguém. (Azevedo, 1978, p. 135 e 136)

Na elaboracdo dessas duas personagens femininas — Rita Baiana e Bertoleza — esta
incutida a oposi¢ao de uma “raga superior” do branco europeu contra uma “raga inferior” que
seriam 0s mestigos e os negros brasileiros, em uma “impressao geral de ser legitima” (Candido,
2015, p. 125) a consequente superioridade. A degradacdo da quitandeira e a visdo da

mesticagem elaborada no texto sdo bem observadas por Candido,

Esta Bertoleza, alias, que era cafuza, serve para surpreendermos o narrador
em pleno racismo, corrente no seu tempo com apoio numa pseudociéncia
antropoldgica gque angustiava os intelectuais brasileiros quando pensavam na
mesticagem local. (Candido, 2015, p. 124)

Somado a isso a definicdo da volubilidade de Rita Baiana pelo narrador “como toda
mestica” (Azevedo, 1978, p. 49) e a procura pelos “homens de raga superior” pelas duas
personagens reafirmam o “pleno racismo” da narra¢do, na qual “nada falta, como se vé: o
instinto racial, a raga inferior, o desejo de melhora-la, o contato redentor com a raga superior”
(Candido, 2015, p. 124, grifos do autor).

Ainda que o Naturalismo se apoiasse em orienta¢des pseudocientificas na elaboragéo de
sua narrativa e de seus personagens, verificamos também uma “finalidade ética”, como aponta

Candido sobre O cortico, sobrepondo-se um valor moral e social:

A orientacdo cientifica se apresenta como interpretacdo objetiva do
comportamento dos personagens, mas adquire logo matizes valorativos, na
medida em que naquele tempo esta modalidade de interpretagéo tinha uma
funcdo desmistificadora, sendo ruptura com o idealismo e esforgo para
enxergar a vida na sua totalidade, abrangendo o que os padrdes correntes
julgavam feio, baixo ou ndo comunicével. (Candido, 2015, p. 126)
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Dentro desse contexto, vale referir que as “virtudes” portuguesas, realizadas no romance
por Jodo Romao, se resumiam ao acimulo de bens pela exploragdo das camadas sociais mais
baixas, incluindo até mesmo “outros portugueses”, como Jeronimo. Nesse sentido, como indica

precisamente Antonio Candido,

A presenca do portugués é portanto decisiva, enquanto alternativa ou
antagonismo do brasileiro; de tal modo que um dos fatores determinantes da
narrativa € o comportamento de um ou outro em face do Brasil, tomado
essencialmente como natureza, como disponibilidade que condiciona a acéo
e, portanto, o destino de cada um. (Candido, 2015, p. 114)

Além da exploracdo e do acumulo de capital, Jodo Roméo tem a oportunidade de
ascender socialmente ao se casar com a filha do comerciante Miranda, “brasileirinha fina e
aristocratica” (Azevedo, 1978, p.145), segundo avaliagdo do noivo, que vislumbrava com essa
unido tornar-se “um verdadeiro chefe da colonia portuguesa no Brasil” (Azevedo, 1978, p.145
e 146), como retomaremos mais adiante.

Contudo, no jogo ardiloso das relagdes pautadas por interesses, para a realizacdo do
matrimOnio e, assim, adentrar como “membro de uma familia tradicionalmente orgulhosa,

como era dito por todos” (Azevedo, 1978, p.145), era preciso livrar-se de Bertoleza:

Bertoleza devia ser esmagada, devia ser suprimida, porque era tudo que havia
de mal na vida dele! Seria um crime conserva-la a seu lado! Ela era o torpe
balcéo da primitiva bodega; era o aladroado vintenzinho de manteiga em papel
pardo; era o peixe trazido da praia e vendido a noite ao lado do fogareiro a
porta da taberna; era o frege imundo e a lista cantada das comezainas a
portuguesa; era 0 sono roncado num colchdo fétido, cheio de bichos, ela era a
sua cumplice e era todo seu mal — devia, pois, extinguir-se! [...]. (Azevedo,
1978, p.146)

Na sequéncia do excerto acima, formando o mesmo paragrafo, por meio do pensamento
de Jodo Romado revela-se uma comparagéo contrastante entre a quitandeira e a filha do Miranda,

da qual emergem diferencas de raca e classe,

Devia ceder lugar a palida mocinha de méaos delicadas e cabelos perfumados,
gue era 0 bem, porque era o0 que ria e alegrava, porque era a vida nova, 0
romance solfejado ao piano, as flores nas jarras, as sedas e as rendas, o cha
servido em porcelanas caras; era enfim a doce existéncia dos ricos, dos felizes
e dos fortes, dos que herdaram sem trabalho ou dos que, a puro esforgo,
conseguiram acumular dinheiro, rompendo e subindo por entre o rebanho dos
escrupulosos ou dos fracos. (Azevedo, 1978, p.146)
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Podemos verificar pelos excertos acima, que Bertoleza é toda a negagdo, comparada a
imundicie, ao mau cheiro e a degradacao, sendo reconhecida como cumplice por Jodo Roméo,
ou seja, aquela que fez tudo o que esteve ao seu alcance, favorecendo o acumulo de capital do
portugués, mesmo sem ter plena consciéncia disso, como também, por ser parte da “ideia
mesquinha e ridicula daquela inconfessavel concubinagem” (Azevedo, 1978, p.146). Enquanto
Zulmira, a filha da aristocracia, é descrita por tudo que ¢ belo, alegre e perfumado. No entanto,
h& também ironia nesta narracdo ao compara-la aos objetos caros, como porcelanas, sedas e
rendas, ou seja, aos bens materiais e, mais ainda, aqueles que herdaram “a felicidade” sem o
esforco do trabalho, ou como o proprio Jodo Romao, que acumulou bens as custas dos
escrupulosos e dos fracos.

Enquanto vai sendo aos poucos abandonada por Jodo Romao, quando este decide se
casar com a filha do vizinho por interesses econdémicos e sociais, Bertoleza sente a brusca
mudanga: “E Bertoleza bem que compreendia tudo isso € bem que estranhava a transformagao
do amigo. Ele ultimamente mal se chegava para ela e, quando o fazia, era com tal repugnancia,
que antes nao o fizesse” (Azevedo, 1978, p. 134).

Com essa nova situagdo em que Bertoleza passa a ser um empecilho para a ascenséo
social de Jodo Romao, verificamos um terceiro ponto que se soma as duas categorias anteriores
que ajudaram a formar um imaginario racista contra as mulheres negras: se por um lado,
“servem” para trabalhar e/ou para o prazer, por outro, ndo “servem’ para casar, retomando mais
uma vez aqui “o velho ditado racista ‘Preta para cozinhar, mulata para fornicar e branca para
casar’” (Gonzalez, 2020, p. 59). A subordinag¢do da mulher negra se revela duplamente sentida
em uma sociedade que mantém o racismo e o0 sexismo como sustentaculos de dominacdo. Como
pontua Lélia Gonzalez, “a dimensdo racial nos impde uma inferioriza¢do ainda maior, ja que
sofremos, como as outras mulheres, os efeitos da desigualdade sexual. Na verdade, ocupamos
0 polo oposto ao da dominacdo, representado pela figura do homem branco burgués [...]”
(Gonzalez, 2020, p. 109).

No romance, Jodo Romao representa esse homem branco burgués europeu, que ignora
a humanidade de Bertoleza e a reduz a um objeto que pode ser descartado quando lhe convém.
Como exemplifica o excerto a seguir, quando Bertoleza descobre sobre o casamento dele com

a filha do comerciante Miranda;

— Vocé esta muito enganado, seu Jodo, se cuida que se casa e me atira a toa!
Exclamou ela. Sou negra, sim, mas tenho sentimentos! Quem me comeu a
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carne tem de roer-me o0s 0ssos! Entdo ha de uma criatura ver entrar ano e sair
ano, a puxar pelo corpo todo o santo dia que Deus manda ao mundo, desde
pela manhazinha até pelas tantas da noite, para ao depois ser jogada no meio
da rua, como galinha podre?! Nao! N&o ha de ser assim, seu Jodo! (Azevedo,
p. 150)

Ao que Jodo Roméo responde que ndo vai joga-la na rua, mas que “— [...] um dia havia
de cuidar de meu casamento!...” (Azevedo, 1978, p. 150). Em vista da consciéncia da
quitandeira sobre o quanto construiram juntos: “— [...] quero a minha parte no que fizemos com
0 nosso trabalho! Quero o meu regalo, como vocé quer o seu!” (Azevedo, 1978, p. 151), Joao
Romao complementa com mais arrogancia de que seria “um disparate” ou “loucuras”, diante
do pedido de Bertoleza para continuarem juntos: “— Tu ndo te conheces?” (Azevedo, 1978, p.
151). Aqui percebemos toda a ironia e crueldade da narragéo, pois sabemos que Bertoleza, com
suas economias, nao s6 garantiu o inicio do cortico, como ainda ajudou o taberneiro a roubar
0s materiais de construcdo de obras vizinhas, além de continuar trabalhando para ele na taberna
e em casa, “sem domingo nem dia santo”, como ¢ reforcado diversas vezes na narrativa €
reiterado ao longo da presente argumentacao.

A narrativa literaria acaba por expor imbricacdes historicas, raciais e sexuais, em que
h& uma elaboracdo do sujeito no periodo do P6s-lluminismo sendo construido, no caso do

Brasil,

na escrita de Gilberto Freyre sobre a especificidade brasileira, o sexual e o
racial, como significantes de regulagdo — cientificos e morais (patriarcais),
respectivamente — produzem a trajetéria temporal do sujeito brasileiro
(nacional) como um movimento dual de apagamento de “indios” e “africanos”
e a autoproducéo do europeu. (Silva, 2006, p. 62)

Nesse contexto, dentro do mecanismo racista e sexista de uma sociedade colonizada,

evidencia-se na narrativa freyriana sobre a democracia racial, como

0 retorno ao rejeitado/abjeto, a transgressdo das regras — do intercurso sexual,
do consumo produtivo, do casamento — da humanidade, a articulacio
simultanea do racial e do sexual produzem tanto um sujeito nacional que é um
sujeito historico de poesis quanto um sujeito de abjecdo, isto é, aquele cuja
Unica trajetoria é o gasto, cujo destino é o apagamento. (Silva, 2006, p. 73)

E na mesma proporgdo manifesta-se no texto literario “uma sintese privilegiada de como

a mulher negra é vista na sociedade brasileira: como um corpo que trabalha e que é
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superexplorado economicamente, ela ¢ uma faxineira, cozinheira, lavadeira etc.” (Gonzalez,
2020, p. 69), bem como “um corpo que gera prazer e que ¢ superexplorado sexualmente”
(Gonzalez, 2020, p. 69), conforme a expressdo popular racista anteriormente citada e

denunciada nas palavras da propria personagem:

— Ah! Agora ndo me enxergo! Agora eu nao presto para nada! Porém quando
voceé precisou de mim ndo lhe ficava mal servir-se de meu corpo e aguentar a
sua casa com 0 meu trabalho! Entdo a negra servia pra um tudo; agora nao
presta pra mais nada, e atira-se com ela no monturo do cisco! N&o! Assim
também Deus ndo manda! Pois se aos cdes velhos ndo se enxotam, por que me
hdo de por fora desta casa, em que meti muito suor do meu rosto?... Quer
casar, espere entdo que eu feche primeiro os olhos; ndo seja ingrato! (Azevedo,
1978, p. 151)

Se no decorrer da narrativa a personagem acaba engolida pela engrenagem da
objetificacdo e, de certa forma, “participante voluntéria de sua propria opressao” (Collins, 2019,
p. 182), a mudanca de comportamento do portugués e a concretizacdo do desejo dele em se
casar com Zulmira fazem com que Bertoleza desperte para a sua condic¢ao de escravizada (ou
ex-escravizada, como ela imagina) na hierarquia social. Bertoleza adquire, quase ao final do
romance, ainda que intuitivamente pela sua propria experiéncia de vida, consciéncia de que a
ideologia racial e sexista € quem conduz e naturaliza a mulher negra para essa sintese de
exclusdo e de exploragdo, pois isto nem “Deus manda” e nem mesmo os “cdes velhos” assim
sdo (des)tratados, conforme as expressdes do excerto acima.

Lentamente Jodo Romao usurpa da escrava de ganho dos bens materiais aos vitais,
porém, ndo consegue tirar-lhe a liberdade conquistada pela resisténcia a volta do cativeiro.
Ainda que o texto ficcional naturalista faca transparecer que sua “Unica trajetoria € o gasto, cujo
destino ¢ o apagamento” (Silva, 2006, p. 73), Bertoleza passa da objetificagdo para o
agenciamento, como desenvolveremos a seguir. Podemos dizer, que o autor guarda para o final
do romance a ironia maior, em que, logo apds o suicidio de Bertoleza, o portugués recebe em
sua sala de visitas uma comissdo de abolicionistas, ratificando, desta forma, o mundo de
aparéncias que oferece homenagens e honrarias para a parte da sociedade que acumula e

explora, enquanto se fazem de bem-intencionados.

3.2.3. “Meu coracao é a liberdade”: a morte como recusa de retorno ao cativeiro

E ai chegaram os negros
Com toda a sua beleza
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Com toda a sua cultura

Com toda a sua tradicéo

Com toda sua religido

E tentada, motivada

A ser mutilada

Pelos heréis andnimos da histéria

Estamos aqui e eles sobreviveram

(“Macuxi, muita onda (Eu sou negdo)”, Ger6nimo Santana)

De acordo com o que apresentamos na introducdo, as quitandeiras, na condicdo de
escravas de ganho, como Bertoleza na ficgdo, no periodo da escraviddo no Brasil, por meio da
forca do trabalho e da luta diaria pela sobrevivéncia, muitas vezes, “representaram a inica ou a
mais importante fonte de renda das familias de pequenos produtores” (Schumaher; Vital Brazil,
2006, p. 62), ou ainda, conseguiam juntar uma determinada quantia para comprar além da sua
alforria, a de familiares e a de outros escravizados. Schumaher e Brazil apresentam, em tal
contexto histérico, mulheres como a charuteira Adelina, que utilizou estrategicamente de sua
condicdo de vendedora ambulante para auxiliar a causa abolicionista, ou ainda, Domingas e
Generosa, que conseguiram recorrer a justica para obter a sua carta de libertacdo (Schumabher;
Vital Brazil, 2006, p. 96, 99 e 100).

No preféacio a edigdo brasileira do Pensamento Feminista Negro (2019), Patricia Hill
Collins destaca a importancia da relacdo dialdgica entre os movimentos feministas negros de
diversas partes do mundo, porquanto, “temos muito a aprender umas com as outras no que diz
respeito a maneira como 0s sistemas interseccionais de raca, classe, género e sexualidade se
informam mutuamente em nossas respectivas configuragdes nacionais” (Collins, p. 13) e,
podemos acrescentar, histéricas.

Essa relacdo dialdgica entre os feminismos de diferentes continentes acaba por revelar
o agenciamento das mulheres negras africanas nos “projetos de construgdo nacional”, bem
como, “desafios semelhantes” enfrentados pelo feminismo afro-brasileiro e o feminismo negro
estadunidense, ao “por exemplo, lidar com os legados da escraviddo que costumavam
desvalorizar a mulher negra” (Collins, 2019, p. 13).

No romance, a personagem Bertoleza consegue de forma escrupulosa dispor de uma
quantia suficiente para a compra de sua liberdade. Porém, ao perceber que o portugués havia
preparado uma armadilha, chamando os filhos do seu antigo dono para recupera-la, ela escolhe
a morte, pois era a sua unica forma de resisténcia diante daquela circunstancia. A seguir o

excerto que ilustra 0 momento em que Bertoleza percebe a situacao:
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Num relance de grande perigo compreendeu a situacao; adivinhou tudo com
a lucidez de quem se vé perdido para sempre: adivinhou que tinha sido
enganada; que a sua carta de alforria era uma mentira, e que 0 seu amante nao
tendo coragem para maté-la restituia-a ao cativeiro. (Azevedo, 1978. p. 159)

Ao nos voltarmos para o inicio do capitulo 23, Gltimo do romance, encontramos o
personagem Jodo Romé&o em condigdes materiais e sociais bem diferentes daquela do inicio da
narrativa, quando em “mangas de camisa” dormia sobre uma esteira em cima do balcao de sua
venda e resignava-se as “mais duras privag¢des”, como ilustra o paragrafo a seguir: “A porta de
uma confeitaria da Rua Ouvidor, Jodo Romao, apurado num fato de casimira clara esperava
pela familia do Miranda, que nesse dia andava em compras”, e como complementado mais
adiante “apoiado no seu guarda-chuva de cabo de marfim” (Azevedo, 1978, p. 156). A
confeitaria “Casa Pascoal” ¢ descrita na sequéncia como um local luxuoso, com as mesas em
marmore preto, com esséncias agradaveis no ar, em que as mulheres vestiam seda e bebiam
vinho do Porto. Assim como o seu corti¢o, Jodo Romao, “aristocratizava-se”, agora sendo
denominado por “ex-taverneiro e futuro visconde”, enquanto Bertoleza sobressaltava-se, com
medo de ser assassinada, pois ouvira a conversa do portugués com o parasita Botelho, sobre a
vontade de matar a escravizada e assim livrar-se dela, dormindo sob o véo da escada, privada
de qualquer conforto, mas na continuidade da sobrecarga das tarefas, “sem domingo nem dia
santo”.

Botelho aproxima-se de Jodo Roméo no decorrer da historia e torna-se encarregado por
intermediar o casamento deste com a filha do Miranda, dai a necessidade de livrar-se de
Bertoleza. Vale tecer algumas consideracdes sobre esses dois outros personagens portugueses
masculinos. Miranda ¢ um negociante “bem estabelecido no comércio atacadista de tecidos” e
que “encarna no romance o ponto de vista desprezivel de um portugués moralmente
enfraquecido pela comodidade do matrimoénio” (Levin, 2022, p. 854). Comodidade e
dependéncia deste, pois, a garantia de sua “loja de fazendas por atacado” (Azevedo, 1978, p.
16) s6 foi possivel via o dote matrimonial. O tipo do comércio de “fazendas” era bastante
préspero no periodo, segundo a nota do editor da publica¢do de 1978, “a manufatura téxtil era
uma das nossas atividades econdmicas mais importantes na segunda metade do século XIX.
Aproveitava como matéria-prima o algoddo, produto agricola muito abundante no Brasil”
(Munekata, 1978, p. 16) e, sobretudo, produto de médo de obra escravizada, como bem
representado na cangdo “Zumbi” (1974), de Jorge Ben Jor: “Dum lado cana de agucar/ Do outro
lado o cafezal/ Ao centro, senhores sentados/ Vendo a colheita do algoddo branco/ Sendo

colhidos por maos negras”.
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Para manter as aparéncias e evitar escandalos, Miranda mantém-se casado com Dona
Estela, mesmo apds varios episodios de adultérios por ela cometidos e sem nem mesmo ter
certeza sobre a paternidade de Zulmira. De acordo com o romance “odiavam-se”, dormiam em
quartos separados, sendo 0 maximo que a covardia e a hipocrisia de Miranda o permitiu fazer,

uma vez que,

Prezava, acima de tudo, a sua posic¢do social e tremia s6 com a ideia de ver-se
novamente pobre, sem recursos e sem coragem para recomecar a vida, depois
de se ver habituado a umas tantas regalias e afeito a hombridade de portugués
rico que ja ndo tem patria na Europa. (Azevedo, 1978, p. 16)

Miranda inveja a prosperidade “dos negdcios” de Jodo Romaio, compara-se ao
taverneiro e percebe que o outro tem mais vantagens e soubera lucrar de forma mais astuta, sem
depender de um casamento. Nesse momento do romance, vale destacar como as imagens sobre
0 Brasil e o continente africano sdo criadas e vistas pelo portugués Miranda, de seu
posicionamento de uma mentalidade colonizadora. Na sequéncia narrativa, primeiro, ele se
refere a uma carta enderecada a um amigo em Portugal, logo ap6s o seu casamento, na qual
regozijava-se sobre o Brasil ser “uma cavalgadura carregada de dinheiro, cujas rédeas um
homem fino empolgava facilmente” (Azevedo, 1978, p. 22), mas Miranda ndao prospera
exatamente como imaginava, como um senhor de si mesmo, conduzindo as rédeas de sua
prosperidade, pois “pensara fazer-se senhor do Brasil e fizera-se escravo de uma brasileira mal-

"7

educada e sem escrupulos de virtude!”. A seguir, ele se questiona: “Sim! No fim de contas, qual
fora a sua Africa?” (Azevedo, 1978, p. 22). Aqui, na publicagdo da editora Atica, ha uma nota
do editor na qual ele explica que a palavra “Africa”, nesse contexto, ganha, metonimicamente,
o mesmo sentido de “faganha”. Depois, Miranda prossegue em sua divagacao comparativa com
Jodo Romao e exclama: “Para esse é que era o Brasil!” (Azevedo, 1978, p. 22). Por fim, o
comerciante portugués compara o Brasil a Costa do continente africano, ou seja, ambas regides
como que pertencentes a Portugal, e percebe-se sem ter a chance de voltar para a sua terra natal,
por causa dos seus negocios, estando preso ao “estupor desta terra”, ou ainda, “a esta Costa
d’Africa” (Azevedo, 1978, p. 23).

Ja Botelho é descrito pelo narrador como um parasita, hdspede de Miranda, parecido
fisicamente com um abutre, o qual “andava sempre de preto, com um guarda-chuva debaixo do
braco e um chapéu de Braga enterrado nas orelhas” (Azevedo, 1978, p. 25). No passado,
valendo-se da comercializagéo de escravizados, sobre a qual contava as vantagens de ter estado

“mais de uma vez na Africa negociando negros por sua conta” (Azevedo, 1978, p. 25) e de ter
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muito bem aproveitado e prosperado durante a guerra do Paraguai, esse portugués enriqueceu,
mas, “de malogro em malogro”, perdeu toda a sua fortuna. Enquanto Miranda invejava Joao
Romao, Botelho invejava e amaldigoava “a todo aquele que conseguia o que ele ndo obtivera;
que gozava o que ele nao desfrutara; que sabia o que ele ndo aprendera”, ou seja, a narrativa
forja esse personagem com todo o rancor acumulado, ao longo de sua vida, e pontua sobre quem
ele ira despejar todo esse acimulo: “E para individualizar o objeto de seu 6dio, voltava-se contra
o0 Brasil, essa terra que, na sua opinido, sO tinha uma serventia: enriquecer 0s portugueses, e que
no entanto, o deixara, a ele, na penuria” (Azevedo, 1978, p. 25).

Mais uma vez, no romance predomina a visdo colonizadora, na elaboragdo de outro
personagem masculino de origem portuguesa, que via no Brasil a possibilidade de
enriquecimento facil. Interessante notar que nessa formulacdo, o narrador credita a Botelho
“vituperar as ideias da época” contra 0 movimento abolicionista, “quando, entre outros assuntos
palpitantes, vinha a discussdo o0 movimento abolicionista que principiava a formar-se em torno
da lei do Rio Branco” (Azevedo, 1978, p. 25), ou seja, a “Lei do Ventre Livre promulgada em
28 de setembro de 1871 pelo Visconde do Rio Branco, que concedia liberdade aos filhos de
escravos nascidos no Brasil” (Nota, p. 911, Naturalistas, Tomo 1l, 2022). No entanto, logo na
sequéncia, o proprio narrador demonstra também assimilar-se “as ideias da época”, ao associar
“a virtude, a beleza, o talento, a mocidade, a forca, a saude e, principalmente, a fortuna” a
“brancuras” e a “claridades”, contra as quais Botelho lancaria as suas ofensas e os rancores.
Manifestacdo dentro da contradicdo e da ambivaléncia apontadas por Candido presentes no
Naturalismo e na geracdo de Aluisio Azevedo (Candido, 2015, p. 121).

O personagem Botelho pode ser considerado o verdadeiro algoz de Bertoleza. Fazendo
jus ao seu passado como “corretor de escravizados”, aconselha Jodo Romao a casar-se com
Zulmira e, consequentemente, livrar-se da quitandeira. O dono do cortico e da pedreira, prestes
a deixar de ser apenas um taverneiro, vislumbra ao menos trés vantagens ao casar-se com a filha
de Miranda: “fazer de si um verdadeiro chefe da colonia portuguesa no Brasil”, o titulo de
Visconde e, “mais tarde com certeza, Conde!” (Azevedo, 1978, p. 145 e 146). E com seus
delirios de grandeza, s6 depois dessas conquistas “iria a Europa, de passeio, sustentando
grandeza, metendo invejas, cercado de adulagdes, liberal prédigo, brasileiro, atordoando o
mundo velho com o seu ouro novo americano!” (Azevedo, 1978, p. 146).

“E a Bertoleza? gritava-lhe do interior uma voz impertinente” (Azevedo, 1978, p. 146),
essa pergunta é realizada trés vezes por Jodo Romao. Questionamento esse que no musical

“Bertoleza” (2020) da Gargarejo Companhia Teatral, ¢ recriada em uma belissima cangao,
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como verificaremos mais adiante. Para a quitandeira, que acreditava ter comprado a sua
liberdade, pois juntara a quantia suficiente para isso, por meio do seu oficio, restava toda a
crueldade e a indiferenga dos homens brancos portugueses, pois segundo Botelho, “o dente que
jando presta, arranca-lhe fora!” (Azevedo, 1978, p. 150), e Jodo Romao que pensou em manda-
la para o hospicio, tem ideia “melhor”, restitui-la a escraviddo, como verificamos na elaborada

narragdo ao mostrar a confabulagéo entre os dois:

No fim de uma boa pausa, Botelho perguntou se Bertoleza era escrava quando
Jodo Romao tomou conta dela.

Esta pergunta trouxe uma inspiracdo ao vendeiro. la pensando em meté-la
como idiota no Hospicio de Pedro Il, mas acudia-lhe agora coisa muito
melhor: entrega-la ao seu senhor, restitui-la legalmente a escravidao.
(Azevedo, 1978, p. 151)

No excerto acima, transbordam questdes relacionadas ao sexismo, como 0 parasita
referir-se a Jodo Romao ter “tomado conta de Bertoleza” e quanto a ideia de interna-la em um
hospicio, bem como o racismo de um pais que foi o Gltimo a abolir a escraviddo, tornando-a,
por um longo periodo, um instrumento legal. E a Bertoleza? Desde o dia que soubera dos planos

de casamento de Jodo Romao com Zulmira,

Bertoleza fez-se ainda mais concentrada e resmungona e s6 trocava com 0
amigo um ou outro monossilabo inevitavel no servico da casa. Entre os dois
havia agora desses olhares de desconfianca, que sdo abismos de
constrangimento entre pessoas que moram juntas. A infeliz vivia num
sobressalto constante; cheia de apreensdes, com medo de ser assassinada; sO
comia do que ela prépria preparava para si € ndo dormia sendo depois de
fechar-se a chave. A noite, o mais ligeiro rumor a punha de pé, olhos
arregalados, respiragdo convulsa, boca aberta e pronta para pedir socorro ao
primeiro assalto. (Azevedo, 1978, p. 152)

No contexto histérico-social, a economia praticada pelas quitandeiras, entre 0s séculos
XVIII ao XIX no Brasil, era movida pelo desejo de libertacdo da condicdo de objetos a que
eram submetidas com a escravidao. Tanto no Brasil quanto em outros paises, como os Estados
Unidos, por exemplo, ocorreram diversas formas de resisténcia ao cativeiro, entre elas, por fim
a propria vida. No romance, o taberneiro consegue armar uma cilada para finalmente livrar-se
da quitandeira. De forma bastante ardilosa, faz chegar aos filhos do seu antigo dono o paradeiro
de Bertoleza, que acompanhados pela policia entram na casa para reavé-la. No teatro criado por
Jodo Romado, este finge ndo saber que ela ainda era uma escravizada. Mas para ela, ndo ha mais

ilusdes, pois, ao reconhecer “o filho mais velho do seu primitivo senhor”, ganha “a lucidez de
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quem se Vé perdido para sempre; adivinhou que tinha sido enganada; que a sua carta de alforria
era uma mentira, e que o seu amante, ndo tendo coragem para mata-la, restituia-a ao cativeiro”
(Azevedo, 1978, p. 159).

A quitandeira, primeiro, pensa em fugir, tudo ocorrendo de forma intensa e rapida na
descri¢do da narragdo, quando ela se vé completamente acuada pelos policiais, “a negra, imével,
cercada de escamas e tripas de peixe, com uma das maos espalmadas no chdo e com a outra
segurando a faca da cozinha, olhou aterrada para eles, sem pestanejar” e com a reacao dos
policiais em desembainharem as espadas, “Bertoleza entdo, erguendo-se com impeto de anta
bravia, recuou de um salto e, antes que alguém conseguisse alcancé-la, ja de um s6 golpe
certeiro e fundo rasgara o ventre de lado a lado” (Azevedo, 1978, p. 159).

Esta atitude identifica “a morte como libertacao do terror e da escravidao ¢ como uma
oportunidade para encontrar liberdade substantiva” (Gilroy, 2012, p. 140). Ao refletir sobre as
desumanas condic¢Oes de escravizados nas plantations, Paul Gilroy chama a atengdo para o

“sujeito escravo como agente”, em que diante da escravidao,

Uma preferéncia positiva pela morte em lugar da continuidade da servidao
pode ser lido como uma contribuicdo na direcdo do discurso escravo sobre a
natureza da liberdade em si mesma. Ela fornece uma valiosa pista para
responder a pergunta de como o reino de liberdade é concebido por aqueles
gue nunca foram livres. (Gilroy, 2012, p. 150)

No Brasil, durante o Império, dentre as chamadas “crioulas” — mulheres negras nascidas
no Brasil — e as mulheres negras africanas muitas articularam redes de colaboracdo e de
resisténcia ao cruel regime escravocrata, desde 0s poucos homes que chegaram aos dias atuais,
como Luiza Mahin, associada a uma participacdo ativa na Revolta dos Malés, e Maria Felipa
de Oliveira, marisqueira, atuante no levante de Independéncia da Bahia, até as mulheres negras
anonimas, que utilizavam meios de resisténcia, como a fuga.

Schumaher e Brazil elencam as dificuldades encontradas por aquelas que tentavam
alcancar a liberdade por meios legais, entre as quais, 0 alto “indice de analfabetismo levava as
cativas a uma situagdo de vulnerabilidade” (2007, p. 98), sendo enganadas pelos seus
“senhores”, como representado na narrativa ficcional de O corti¢co, ou até mesmo pelos
advogados, prolongando a resolucdo dos processos. Outro empecilho era a desonestidade dos
senhores que aumentavam o precgo da alforria previamente combinado, conforme lhes convinha,

supervalorizando “as qualidades das cativas nas negociagdes” (Schumaher e Brazil, 2007, p.
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102). Ou ainda para manterem 0s seus negocios nas ruas das grandes cidades, diversas
“quitandeiras participavam ativamente pela disputa do espago publico” (Freitas, 2015, p. 5)>°.
A quitandeira Bertoleza ao se ver substituida pela filha do aristocrata e entregue de volta
a condicdo de escravizada recorre ao suicidio como unica e definitiva libertacdo. Mbembe, ao
retomar a perversidade de “uma biologizacdo determinante da raga no Ocidente”, no século
XIX, denuncia como o evolucionismo darwiniano e as “estratégias eugenistas” generalizaram
de um lado “a obsessdo com a degeneragao” e de outro o suicidio (Mbembe, 2021, p. 47).
Concluimos que a escolha de Bertoleza pela morte como recusa de voltar para o
cativeiro, simbolicamente retratada em um de seus ambientes de trabalho, a cozinha, e
utilizando como instrumento a faca com que limpava diariamente os carapicus (que
metonimicamente nomeavam o0s habitantes do cortico de Jodo Roméao), € a forma de resisténcia
a que muitos escravizados recorreram, diante de tantas privagdes, humilhacdes e da

desumanizacéo a que foram submetidos.

3.3. Catarina/Aina: no percurso da volta, o encontro consigo mesma

Era um caminho quase sem pegadas/ onde tantas madrugadas folhas serenaram

Era uma estrada, muitas curvas tortas/ quantas passagens e portas, ali se ocultaram
Era uma linha, sem comeco e fim/ e as flores desse jardim, meus avés plantaram

Era uma voz, um vento, um sussurro/ relampo, trovao e murro, nos que se lembraram
Uma palavra quase sem sentido/ um tapa no pé do ouvido/ todos escutaram

Um grito mudo/ perguntando aonde/ nossa lembranca se esconde/ meus avos gritaram.
(Siba)

A casa da Agua, como referido anteriormente, faz parte de uma trilogia realizada por
Antonio Olinto, inspirada pelo periodo em que atuou como adido cultural em Lagos, Nigéria,
entre 1962 e 1964. De acordo com indicacdo ao final do livro (1988), a narrativa foi escrita no
Rio de Janeiro, em trés meses, de 15 de junho a 15 de setembro de 1968. No primeiro romance
datrilogia, publicado em 1969, ha uma triade feminina: Catarina, a mais velha, que tem o desejo
de voltar para Abeokuta, em Africa com a sua familia; a sua filha Epifania, que a auxilia nas
vendas nos mercados, pelos quais elas transitam e/ou comercializam produtos, no Rio de

Janeiro, na Bahia, em Lagos e em Abeokutd; e Mariana, a neta e personagem principal da

>0 percebemos na pesquisa de Freitas algumas similaridades em relacdo ao corpus da nossa tese, mas com
diferentes perspectivas, sobretudo quanto a analise literaria e a forma de abordagem, uma vez que, o pesquisador
¢ da area de Planejamento Urbano e Regional e o seu enfoque centra-se na disputa do espago publico pelas
quitandeiras, enquanto o nosso enfoque volta-se para a representacao ficcional das personagens.
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historia. Embora ndo haja referéncias temporais explicitas no decorrer da historia, ao final do
livro consta um apéndice com “as datas relativas a certos acontecimentos vividos pelos
personagens da obra”, que auxiliam quanto a uma “melhor compreensao da saga familiar, além
de demarcar claramente o contexto historico do pos-abolicdo, enquanto cenario temporal em
que a narrativa se desenvolve” (Albuquerque; Silva, 2014, p. 773). Pelas informagdes indicadas
no apéndice, sabemos por exemplo, a data exata que partem do Piau em 21 de marco de 1898,
chegando em Juiz de Fora um dia depois; saem de Minas Gerais de trem e chegam ao Rio de
Janeiro em 11 de maio, depois, s6 conseguem partir, em um “vaporzinho pequeno”, em 15 de
setembro de 1898, chegando a Bahia cinco dias depois. Finalmente, rumam para Lagos em 03
de marc¢o de 1900, depois da permanéncia por seis meses na Bahia, mesmo periodo da viagem
maritima, chegando a seu destino final no simbolico 07 de setembro de 1900, data da
independéncia do Brasil. Outra data significativa € a da morte de Catarina, em 03 de hovembro
de 1901.

O romance ¢é dividido em quatro partes, intituladas: “A viagem”, “O marido”, “A casa
da agua” e “O grande chefe”, sendo que Catarina participa das duas primeiras. Pelas suas
memorias, sabemos que foi enganada pelo tio para ser escravizada no Brasil, e quando chega a
Bahia acaba vendida para um fazendeiro de Juiz de Fora, “um portugués de cara vermelha, seu
Manuel, deu-a de presente a filha Gléria, que ia casar-se e morar no Piau” (Olinto, 1988, p. 29),
em Minas Gerais, onde vive por mais de cinquenta anos. Assim, percebemos que ela faz quase
0 mesmo percurso de volta as suas origens, ao sair do Piau, passar por Juiz de Fora e
desembarcar do porto de Salvador para a Nigéria.

H& um espanto entre os moradores do Piau sobre a viagem que a velha Catarina quer
realizar junto de sua filha e seus trés netos, Mariana, Emilia e Antonio, sendo o grupo formado
apenas por mulheres e criangas, como expresso nas frases: “— Mas que ideia! VVocés vao
mesmo?”, ou ainda em outro trecho mais adiante, “— Mas como é que um grupo de mulheres e
criancas pode ir sozinho daqui até 1a?” (Olinto, 1988, p. 15). Porém, Catarina mantém-se firme,
ndo sendo dissuadida pelos comentarios, por ja ter refletido por muito tempo até chegar a essa

decisdo, como descreve o narrador:

A mulher mais velha olhava para as achas do fogdo, via a filha que ja tinha
tantos filhos, punha mao contra méo, dizia a mesma coisa que vinha dizendo
h& muito tempo, e Mariana, a mais velha das netas, anos depois se lembraria
do que a avo Catarina falara naquela noite, a pele preta enrugada ao redor dos
labios, os olhos com reflexos do fogo que esquentava o café. (Olinto, 1988, p.
15)
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A neta Mariana ndo esquece a fala em que a avé afirma que tem de voltar e quer levar
sua familia para Abeokutd, ao mesmo tempo que relata como foi arrancada de seu lugar de
origem, com intensa emoc¢do, como expressa O Seu autoquestionamento, sentindo-se
arrependida e, de certa forma, culpada pelo seu desejo — 0 qual consideramos comum a uma

garota de 18 anos —, de passear em Lagos, como podemos observar a seguir:

— Tenho de voltar e quero levar minha filha e meus netos. Sai de 1a faz mais
de cinquenta anos, foi meu tio que me vendeu. Eu morava em Abeokutd, fui
passear em Lagos, meu tio ja havia me vendido para uns homens, me levou
até eles, eu tinha dezoito anos, queria tanto passear em Lagos, mas para que é
que eu fui fazer isso? Nem bem cheguei ja& meu tio me entregou aos homens,
me puseram num navio, depois de muito tempo cheguei a Bahia, fui vendida
e nunca mais sai do Piau.

Tinha havido uma pausa. Parece que tinha havido uma pausa:

— Agora quero voltar. [...]. (Olinto, 1988, p. 15)

Como podemos observar ao final do excerto acima, outro recurso textual, além do
autoquestionamento da personagem, que acreditamos acentuar a emocéo do relato, encontra-se
na interferéncia do narrador quanto a divida de ter ou ndo ocorrido uma pausa entre uma fala e
outra da personagem.

No decorrer do romance, o narrador onisciente intercala, em algumas passagens, a sua
narracdo com a fala dos personagens, sendo esta, muitas vezes, construida de lembrancas das
personagens femininas sobre os acontecimentos vividos. Assim, o ritmo do texto é dado por
pausas, indecisdes e fluxos de pensamento (do narrador e das personagens) com diversas
informagdes formando um Unico pardgrafo, o que se evidencia no inicio do romance, nas
palavras do narrador: “Nao sei como surpreendé-la no comeco da minha historia — de sua
historia — mas vejo-a, naquela manha de enchente, sendo arrancada da cama e do sono [...]”
(Olinto, 1988, p. 13). Esse primeiro parégrafo se mostra longo e apresenta as escolhas do foco
narrativo, como no trecho citado, no qual o narrador corrige-se, a0 mesmo tempo que se revela:
“da minha histdria — de sua historia”. Destacamos mais uma passagem do mesmo paragrafo

introdutério que evidencia essa escolha pela onisciéncia:

Poderia ter escolhido o sistema do narrador alheio, separado dos
acontecimentos, mas de tal modo me é intima, conhecida a historia de
Mariana, que sé consigo transmiti-la colocando-me de dentro e narrando-a
como se eu estivesse, a cada passo, acompanhando as cenas, ouvindo
diretamente os didlogos e recebendo na cara as emogdes da longa viagem da
menina. (Olinto, 1988, p. 13 e 14)
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H& uma referéncia pessoal do autor na elaboracdo da personagem Mariana, dai a aluséo
a intima proximidade do narrador mencionada no excerto acima, uma vez que, ela foi inspirada
em Romana da Conceicdo, “uma aguda® que Olinto conheceu em solo africano, e que fez a
viagem de retorno & Africa acompanhada da av6, Catarina Pereira Chaves, da mae e de dois
irmaos” (Albarello; Silva, 2015, p. 104). Ainda que coincidindo a mesma sonoridade das
palavras, o autor alterou 0 nome de Romana para Mariana, talvez procurando intensificar a
ligacdo da personagem ficticia com a 4gua, porém manteve o nome da avé Catarina, 0 mesmo
nucleo familiar, bem como as datas de chegada de Catarina ao continente africano em 1900 e
vindo a falecer, um ano depois, em 1901. Assim, memdrias pessoais e coletivas auxiliam na

construcdo da obra ficcional, em que outros referenciais a esse contato se mantém, tais como,

as dificeis condicBes da viagem de volta; a chegada em Lagos e o
desembarque conturbado. Mas, de modo salutar, o escritor preservou da
Catarina real na Catarina personagem, o sentimento de decep¢do quando o
reencontro com a terra de origem finalmente acontece. Desgosto que em
ambos os casos levou a morte das Catarinas, pouco tempo depois da chegada
a Africa. (Albuquerque; Silva, 2014, p. 784)

E entre essas memorias estdo presentes “as emocgdes da longa viagem da menina. Porque
é de uma viagem que se trata e dela irei falar [...]” (Olinto, 1988, p.14). Como elemento
substancial da narrativa, torna-se “possivel perceber que o autor utilizou a memoria para
abordar a questdo da diaspora negra, tentando reproduzir no romance a intensidade dessa
experiéncia através do movimento intenso e incontido que a memoria representa”
(Albuquerque; Silva, 2014, p. 773). Na trama ficcional ocorre um “duplo movimento
diasporico” (Albuquerque; Silva, 2014), refletido, inicialmente, em Catarina, mas também em
sua familia, que vai partir do Brasil, seu lugar de origem, como observa Mariana, com destino
ao “pais que, no outro lado do mar, puxava a avé de novo e todas, a mae e as criangas, deviam
acompanhé-la na viagem” (Olinto, 1988, p. 33). As memorias da neta S80 agugadas, por vezes,
pelo sentido do olfato, pelos odores dos peixes vendidos, das pessoas dos mercados ou do fumo

do cachimbo da avo, como exemplifica o trecho a seguir, “flagrado” pelo narrador onisciente,

1 De acordo com Albarello e Silva, “o termo agudé origina-se da transformagio de Ajuda, nome portugués da
cidade de Uida, no antigo Daomé, atual Benin. E utilizado, na regido que corresponde a antiga Costa dos Escravos
— Togo, Benin e Nigéria ocidental, em ioruba, fom ou mina, para designar os africanos que possuem sobrenome
de origem portuguesa, originalmente escravos retornados de origens diversas que se assimilaram aos brasileiros ja
estabelecidos na regido” (2015, p. 89).
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[...] e vou encontrar em Mariana uma lembranca inapagavel, a da avé que a
segura e diz:

— Vocé esta com dez anos. E tempo de voltar.

Era no quarto em que todos dormiam, ela, a mée, a avo e os dois irmdos, um
cheiro esquisito de fumo, a velha fumava um cachimbo de barro, mas havia
outros cheiros que a menina ndo sabia de que pudessem ser, e ela se sentiu
apertada nos bragos da mulher mais velha, fechou os olhos e pensou no rio l&
embaixo, 0 gosto bom do peixe no almoco daquele dia, e do anterior [...].
(Olinto, 1988, p. 17)

A viagem para o continente africano se torna possivel pelas economias de Catarina, mas
também pela colaboracdo de amigos, alguns ex-escravizados como ela, das fazendas ao redor.

Né&o faltam exemplos de camaradagem entre eles:

— Agora quero voltar. Ndo tem mais escravo aqui, tio Inhaim vai me ajudar,
juntei um dinheirinho e arranjei mais algum com tudo quanto foi preto dessas
fazendas todas ai ao redor. Agora quero voltar e levar minha filha, que ja
nasceu aqui e meus netos. (Olinto, 1988, p.15)

O tio Inhaim aqui referido € o Sr. Joaquim, antigo “proprietario” de Catarina, e o auxilio
que ele presta resume-se a indicacdo de conhecidos para que ela e sua familia se hospedem,
tanto na passagem por Juiz de Fora como pelo Rio de Janeiro.

O percurso de volta faz com que ressurja na meméria de Catarina alguns momentos
marcantes quando da sua chegada a uma terra desconhecida, entre eles, a rejeicdo a lingua nova,
que “aprendera com raiva” (Olinto, 1988, p. 21). Em Juiz de Fora, até embarcar, com a familia,
no trem com destino ao Rio de Janeiro, Catarina relembra de quando conheceu a cidade “muitos
anos antes, recém-chegada da Bahia” e do trauma em nao compreender 0 idioma que falavam,
“achando as palavras duras lembrando-se da sonoridade das palavras, que usara em casa, ekaro,
odabd, mo f¢ jé, tudo tdo claro, aberto, simples” (Olinto, 1988, p. 21). E foi justamente nessa
cidade mineira que, no passado, “se dera conta de que os sons lhe entravam sem esfor¢o na
cabeca e passavam a ter significado, um dia teve sede e pediu agua, teve fome e falou que tinha
fome” (Olinto, p. 1988, p. 21), pois até entdo, tinha resisténcia em falar o portugués,
transparecendo na narrativa que a comunicagdo na lingua desconhecida ocorreu mediante a
necessidade de alimentar-se.

Outras sdo memorias de violéncias contra os escravizados, ainda no navio negreiro, ou
sofridas por ela mesma pela sua condigdo de mulher negra escravizada, na interseccdo entre

género e raca, conforme a reflexdo de Kimberle Crenshaw, que aponta o quanto a combinacgao
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de formas de discriminagdo “afetam as vidas de determinadas pessoas” (2019, p.11). Como na
chegada ao Rio de Janeiro, & noite, debaixo de muita chuva, em que, apesar da carta do sr.
Joaquim, sdo alojados em “um quarto sem luz” indo “dormir mesmo sem comer, a esteira em
que se deitaram todos juntos fedia a urina” (Olinto, p. 1988, p. 23). E nesse ambiente que
Catarina “ficou fumando seu cachimbo até tarde, pensando pedagos de coisas” (Olinto, p. 1988,
p. 23) e relembra as violéncias sofridas pela brutalidade do negro Julido, de quem engravidou,
até os constantes abusos cometidos pelo filho do fazendeiro vizinho, memarias que parecem
ser reavivadas pelo desagradavel local em que se hospedam.

Esse paragrafo se revela elaborado de forma ambigua, em que ndo fica evidente se a
opinido € do narrador ou das circunstancias de discriminacdo comumente direcionadas a
“determinadas pessoas” como Catarina ¢ seus familiares, pelas suas origens étnico-raciais. O
trecho segue como em um fluxo de consciéncia, em que as lembrancas saltam de uma para
outra, em episodios sobre Julido e o dia do nascimento de Epifania até culminar na “noite em
que o filho do fazendeiro vizinho a procurara, fizeram aquilo juntos muito tempo, ainda bem
que nao tinha vindo mais filho” (Olinto, p. 1988, p. 23). Nesse trecho a elaboracgdo das frases e
a escolha das palavras conduzem ao que consideramos uma ambiguidade sobre a situacéo,
afinal, eles “faziam aquilo juntos”, mas sera que Catarina teria alguma escolha? Na sequéncia

do paragrafo essa ambiguidade € acentuada,

Onde andaria o Julido hoje? Fora vendido a um fazendeiro do Rio Novo,
ninguém ouvira mais falar dele, o filho do fazendeiro voltara muitas vezes,
aquilo tornara-se um habito, quem guardava as chaves da despensa era ela,
pessoa de confianga, capaz de fazer comida boa e de agradar aos homens.
(Olinto, 1988, p. 23, grifo nosso)

Embora para alguns pesquisadores destaca-se na producao literaria de Antonio Olinto a
nao tipificagdo dos personagens negros, sendo considerado “um texto afro-identificado,
fugindo, portanto, a longa tradicdo da representacdo estereotipada do negro na literatura
brasileira” (Albarello; Silva, 2015, p. 102 e 103), em que “o pertencimento étnico € tragado a
partir da caracteriza¢do dos personagens e ndo da vivéncia pessoal do autor” (Albarello; Silva,
2015, p. 103), notando-se inclusive “o protagonismo da mulher negra no contexto do inicio do
século XX (Albuquerque; Silva, 2014, p. 779), parece ocorrer um desvio nessa rota com as
afirmacdes destacadas acima. Primeiro, delega a Catarina as “qualidades” de ser (até) uma
pessoa de confianga (apesar de ser uma escravizada) e por isso ter a posse das chaves da

despensa, depois, vejamos so, ela é até mesmo capaz de fazer uma boa comida, o que esta, ao
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nosso ver, muito proximo da elaboragdo de Tia Anastacia, por Monteiro Lobato, que tem a sua
habilidade de contadora de histérias julgada como impossivel ou inferior pelos netos de Dona
Benta, e o paragrafo encerra com a qualidade mais brutal sobre a mulher negra a “de agradar
aos homens” quando a realidade é a de violéncia sexual sofrida. Sucedem-se diversas
“naturalizacdes” nesses trechos destacados de um mesmo paragrafo; no entanto, pela
ambiguidade apontada, pode-se tratar de algo denunciado pelo autor sobre o pensamento de
uma época, realizado por uma parte daqueles que detinham o poder e a determinacdo de manter
a escraviddo e a exploracdo dessa mao de obra para o seu proprio beneficio, como
desenvolvemos anteriormente sobre O cortico, de Aluisio Azevedo. Ndo notamos outras
ambiguidades sobre a personagem Catarina, mas consideramos importante pontuar essa
ambivaléncia, pois a elaboracdo do paragrafo fez com que a leitura se demorasse sobre ele,
levantando nossa observacéo sobre o fazer ficcional do qual fazem parte as escolhas do autor,
seja para definir, seja para deixar em aberto certas representacoes.

O espaco romanesco vai sendo elaborado pelas diferentes paisagens que as personagens
observam durante 0s percursos e as paragens que a longa viagem requer. Durante o breve
periodo que passam no Rio de Janeiro, o narrador examina “num relance o Rio daquele tempo,
tal como o viu e sentiu Mariana, como a avé o sofreu” (Olinto, 1988, p. 23), por meio de
algumas localizagBes, como o morro do Castelo, de onde Mariana e a avé vislumbram o mar, o
Campo de Santana, em que encontram cantigas e batuques das festas de S&o Jodo e de Santo
Antbnio e as festas nas igrejas, como de Nossa Senhora da Gldria, que Catarina diz a neta ser
“Iemanja, deusa do mar” (Olinto, 1988, p. 25). Reafirmando a indissociabilidade entre espago
e tempo na narrativa ficcional, a quitandeira se preocupa com a demora em sair da cidade e,
principalmente, com os vinculos que a familia estabelece com ela, criando intimidades com o

espaco urbano, conforme o exemplo a seguir:

Catarina via o0 tempo passar, Epifania aceitar homem, Mariana conhecer
intimamente ruas e pracas, as duas criangas menores ja comegando a andar
livre, e procurava gentes de toda espécie na luta por um transporte que a
afastasse daquela cidade. (Olinto, 1988, p. 25 e 26)

Finalmente em Salvador, na Bahia, segundo a descricdo de um dos personagens, com
“caminhos subindo, igrejas em toda parte, sobrados e casas grandes nas pontas dos morros
dando para o mar, gente alegre pelas ruas” (Olinto, 1988, p. 28), Catarina reconhece a mesma
cidade de outrora, quando, “muitos anos antes, no cais daquele tempo haviam acontecido

milagres” (Olinto, 1988, p. 28), como a da rainha do Queto, “feita prisioneira depois de uma
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guerra, na hora de ser vendida na Bahia apareceu um homem lindo” que “vestia roupa clara,
camisa e lengo de cores vivas, diziam que era o deus Oxumaré em pessoa que viera libertar a
rainha” (Olinto, 1988, p. 29).

Com a necessidade de ganharem dinheiro enquanto permaneciam na Bahia, por seis
meses, até conseguirem um navio com destino a Nigéria, Catarina e a filha comeg¢am vendendo
farinha, mas logo a seguir passam a comercializar peixes, com o que ganham freguesia e

melhoram as suas economias, como descrito pelos pensamentos de Epifania,

0 dinheiro estava dando agora, antes ndo, também ela e a méae tinham
conquistado uma freguesia certa, seu Amaro ndo faltava, e havia aquela
senhora de branco, sempre séria, que descia de uma carruagem grande,
comprava mais de um peixe, o lugar em que estava a barraca tornara-se ponto
de reunido de muita gente, de vez em quando alguém corria os dedos por um
violdo, em geral quando anoitecia, todos ficavam quietos um momento,
ouvindo. (Olinto, 1988, p. 33 e 34)

A apresentacdo de algumas particularidades do mercado é realizada pelo olhar de
Mariana, e por essas descricdes revelam-se herancas africanas religiosas, linguisticas e
culturais: “Gostava de descer e ficar perto da barraca de peixe onde via homens e mulheres que
passavam, bébados que dormiam ao sol, mulheres que rezavam rezas boas, ouviu falar de
Ogum, de Oxosse, de Xangd, de Oxum e de Nana” (Olinto, 1988, p. 33). Pelo fato de Epifania
ser catélica, Mariana nunca tinha ouvido falar sobre os orix&s. Assim, a estadia na Bahia
possibilita a neta se aproximar do universo cultural e ancestral da avd, como agradecer usando

uma expressdo relacionada ao orixa Obaluaé, como verificamos a seguir:

Tornou-se o habito da menina ficar a noite na barraca, junto com a avé. Era
quando as coisas boas aconteciam. [...], a av6 conversava com uma por¢ao de
gente, falava lingua africana, Mariana ja entendia as saudagOes, aprendeu a
agradecer dizendo ‘adupé’ [...]. (Olinto, p. 1988, p. 35)

Enquanto para Catarina, essa estadia possibilita um reencontro com as suas origens
africanas, como voltar a falar a sua lingua, a participar de festividades religiosas aos orixas e ao
perceber no rosto de algumas pessoas que circulam pelo mercado as mesmas marcas “de sua
cidade, trés riscos de cada lado, de cima para baixo” (Olinto, 1988, p. 39). Segundo a narracgao,

Catarina deixa de ter pressa para 0 embarque, pois,

Desde que descera na Bahia estava em paz consigo mesma. A gente do
mercado era a sua. As marcas no rosto constituiam uma visdo natural. A
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farinha que vendia, o inhame, o peixe, faziam parte de um mundo préximo, o
acard com pimenta exibia 0 mesmo gosto dos acards de sua infancia.
Adivinhava em cada coisa, uma proximidade com o que havia cessado de
existir, e agora, num milagre, voltava. (Olinto, 1988, p. 39)

O apagamento da cultura era uma das tantas violéncias e arbitrariedades do periodo
colonial, que pretendia suprimir, — como se fosse possivel —, dos africanos escravizados
qualquer ligacdo com seu passado e com suas origens. Como verificamos anteriormente,
Catarina sente logo na sua chegada ao Brasil a aspereza do idioma novo que foi obrigada a falar,
sendo esse mais um dado violentamente suprimido da sua identidade: a lingua materna, o
ioruba. Em um dos seus fluxos de consciéncia, ainda na viagem forcada para o Brasil, depois
de sofrer traumaticas violéncias, sabemos que a personagem ‘“sentiu falta das contas que
costumava usar no pescogo, da danga, do inhame que adorava, mas principalmente as pessoas
¢ que lhe faziam falta” (Olinto, 1988, p. 26). No entanto, ela retoma, ainda em terras brasileiras,
nessa passagem pela Bahia, tanto o direito de se comunicar em ioruba quanto seus “colares de
contas avermelhadas, contas grandes e pequenas, que a mulher punha ao redor do pesco¢o com
uma alegre naturalidade, como se nunca houvesse deixado de os ter ali” (Olinto, 1988, p. 41).

As cores das contas dos colares reafirmam a ligacdo da personagem com Xango, suas
cores de representacdo sdo vermelho e branco, orixa da justi¢a, por quem Catarina “sabia que
seria ajudada na viagem, Xang0 seguraria o barco para que nele nada de mau acontecesse, seu
machado duplo® (figura 17) era capaz de tudo” (Olinto, 1988, p. 40), bem como contava com
a protecdo dos santos catélicos, como Nossa Senhora do Rosério, “a santa dos pretos” a qual
“ja visitara a irmandade da Bahia” e a Nossa Senhora dos Prazeres, que passara a ser devota no
Piau. Catarina tanto participa da lavagem da Igreja do Nosso Senhor do Bonfim como leva a
neta as festas de Xangd na Bahia e, depois, em Lagos, embora com menor frequéncia, visitava

“Seu Gaspar”, um “brasileiro que dirigia o culto aos orixas na Rua Bangboshe, também tomava

52 0 machado duplo é referéncia ao simbolo de Xang6: 0 oxé, um “machado de duas laminas estilizado” (Barboza;
Alencar, 1985, p. 181). Yeda Pessoa de Castro observa que as palavras de origem africana (banto/iorubd) tém na
musica popular brasileira o seu maior meio de divulgagdo, desde alguns instrumentos (berimbau, agog6 etc.),
denominando até mesmo os géneros samba e Axé, — sendo essa palavra “(de étimo fon/ioruba), os fundamentos
sagrados de cada terreiro, sua forca magica, usada como termo votivo equivalente a ‘assim seja’, da liturgia crista
ou entdo ‘boa-sorte’”. Como também “em razdo de muitos dos seus compositores serem membros de comunidades
afro-religiosas” (Castro, s/d, p. 5), caso de Dorival Caymmi, que juntamente com Jorge Amado e Carybé formam
os trés Obas de Xangd, protetores e divulgadores do candomblé, com seus simbolos sagrados representados em
suas obras. Portanto, verificamos que a divulgacéo se estende também para a literatura e para as artes plasticas.
Entre os diversos exemplos de cangdes, cabe aqui lembramos dos versos de “Machado de Xangd”, do baiano Saul
Barbosa, com mdusica de Jaime Sodré, por definirem as simbologias do orixa e a perseveranga de seus filhos
continuarem lutando: “Quem sabe ¢ Deus/ Vivo ao Deus dard/ Vencerei, vencerei, vencerei/ Sempre terei que
lutar// E com 0 machado de Xangd/ Que a justica reinara/ Axé, axé, axé, Salvador/ A vida vai ter que mudar”.
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conta dos eguns, das festas em homenagem aos espiritos dos antepassados” (Olinto, 1988, p.
86).

Figura 17 — Oxé de Xangd (insignia de Xangd).
Povo loruba. Século XIX. Escultura em madeira.
Africa/Benim/Nigéria. Dimensoes: 53x16x15,5¢cm.

Fonte: Acervo do Museu Afro Brasil. Namero de registro: MAB_2430.
Créditos de imagem: Isabella Finholdt | Marcia Gabriel |

Museu Afro Brasil. Disponivel em:
https://online.museuafrobrasil.org.br/acervo/oxe-de-xango/

Acesso em: 07 out. 2024.

N&o por acaso Catarina “sente-se em casa” na Bahia, pois além da “presenga de negros
bantos, que deixaram a sua influéncia no vocabulario brasileiro” (Verger apud Barboza;
Alencar, 1985, p. 177), como nos referimos no capitulo sobre os contos angolanos, também
“verifica-se a chegada de numeroso contingente de africanos, provenientes de regides habitadas
pelos daomeanos (jejes) e pelos iorubas (nagbs) cujos rituais de adoracdo aos deuses parecem
ter servido de modelo as etnias ja instaladas na Bahia” (Verger apud Barboza; Alencar, 1985,
p. 177 e 178). Embora considere-se “impossivel separar rigidamente as diversas religides
africanas”, Barboza e Alencar verificam que os “iorubas concentraram-Se mais na Bahia, e sua
religido ¢ conhecida como candomblé” (Barboza; Alencar, 1985, p. 178), e essa concentracao
de iorubas na regido, “a partir do século XVIII” explica-se pelo fator de transacdo comercial do

tabaco e dos escravizados “de serem negociados da propria Bahia e ndo de Lisboa” (Barboza;
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Alencar, 1985, p. 178). Embora as religiGes trazidas pelos africanos tenham passado por
“sincretismos entre elas e as religides aqui encontradas, as crengas indigenas e o catolicismo
dos jesuitas”, pode-se dizer que € no estado da Bahia “que melhor se conservou a religido ioruba
fora da Africa” (Barboza; Alencar, 1985, p. 178).

Na elaboracdo do romance ha descri¢fes similares entre o Brasil e a costa africana da
Nigéria até mesmo no aspecto fisico-espacial, no retorno para Lagos, apds uma viagem de seis
meses, ao avistar a encosta do pais africano, 0s passageiros observam o quanto era parecida
com a Bahia, “havia coqueiros e uma praia, tudo como no Brasil, uma pedra que avangava para
0 mar parecia um trecho de Salvador” (Olinto, 1988, p. 68). No romance sdo recorrentes as
comparac@es entre 0s paises dos dois lados do Atlantico, como os mercados descritos pelo olhar
e pelas lembrancas de Mariana ao acompanhar a avo e a mde na comercializacdo de produtos
nesses locais, como exemplificado nos excertos a seguir, sendo o primeiro, um mercado

ambientado na Bahia:

Antes do nascer do sol os pescadores comegavam a chegar, o cheiro de peixe
se acentuava, surgiam fregueses, mulheres vendiam frutas, sapotis, cajus,
cajas umbus, jacas laranjas, o lugar mostrava uma alegria viva e colorida.
(Olinto, 1988, p. 37)

E o segundo, em Lagos, na Nigéria:

O mercado tinha enfeites para o cabelo, colares de varias cores, criancas pelo
chéo, as mulheres tiravam as saias e andavam sem roupa, um cheiro de gente
predominava no ar. Mariana ficava um dia inteiro parada, vendo o0 movimento.
(Olinto, 1988, p. 86)

Ou ainda pela revolta de Epifania, sentindo-se deslocada em sua situacdo de expatriada:
“ndo ha diferenga entre isto aqui e a Bahia, a diferenca que ha é para pior, |4 a gente era da terra,
aqui somos estrangeiros para os ingleses e somos estrangeiros para os africanos [...]” (Olinto,
1988, p. 87), a0 mesmo tempo que percebe a tristeza que se intensifica em sua mée, resumida
na frase, “quem poderia saber o que ela esperava da Africa?” (Olinto, 1988, p. 87).

Os mercados, as festas religiosas ou profanas, a culinéria e a arquitetura revelam
intercambios, como na passagem em que “Mariana andava por toda a cidade” e “ia ver os
sobrados brasileiros de Lagos™ (Olinto, 1988, p. 77); ou na festa dos calungas que “eram as

enormes figuras da mulher, do boi, do burro, da ema, que formavam o bumba-meu-boi” e que
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“Mariana ficou logo sabendo que em Lagos chamavam essa brincadeira de burrinha” (Olinto,
1988, p. 78).

Conforme analisamos anteriormente, dos lugares que conheceu no Brasil, Minas Gerais,
Rio de Janeiro e Bahia, foi neste Gltimo que Catarina se sentiu mais em casa. Essas
aproximagOes na ficgdo evidenciam as trocas entre o Brasil e o continente africano que
deixaram herangas em ambos os territdrios. Se aqui, os descendentes de africanos séo parte da
“invencdo da nossa gente”, como pontua Alberto da Costa e Silva (2003, p. 236), “a historia
dos ex-escravos que regressaram do Brasil a Africa e, 14, em Gana, no Togo, na Republica do
Benin e na Nigéria formaram importantes comunidades de ‘brasileiros’ e, de algum modo,
abrasileiraram certas cidades da Costa como Lagos [...]” (Silva, 2003, p. 237). O que se reflete
na arquitetura e nas relagdes sociais, lembrando que “os africanos além de reproduzirem no
Brasil as suas técnicas tradicionais de construcdo [...] para ca trouxeram também suas estruturas
familiares e de poder e aqui as repetiram, sempre que puderam” (Silva, 2003, p. 237 e 238).

Percebemos na construgdo da narrativa um duplo movimento de reencontro da
personagem Catarina com ela mesma. O primeiro momento ocorre ainda na Bahia, enquanto
esperava 0 momento da viagem de volta, fumava o seu cachimbo observando as pessoas no
mercado e as marcas no rosto que lhe faltavam, mas que identificava em outros africanos, as
mesmas por meio das quais “lembrava-se do tio com elas, no comeco, depois de ter sido vendida
pelo tio, tivera raiva de quem mostrasse os mesmos sinais” (Olinto, 1988, p. 39). Porém,
sentindo-se acolhida na Bahia e prestes a realizar o seu desejo de voltar para a Nigéria, esses

sinais,

surgiram como um reencontro, ou como pausa a caminho do reencontro a
mulher voltava, laboriosa e lentamente, mas voltava, e sentia na presencga da
filha e dos netos o desejo de reconduzir a normalidade um rumo que se havia
desviado, cada vez mais necessario lhe parecia esse regresso, como se
reconquistasse uma vida que se perdera [...]. (Olinto, 1988, p. 39)

E enfim chega o dia de realizar a promessa de voltar para a sua terra natal, em Africa.
Durante a viagem, no navio “Esperanga”, Catarina pensava se “ainda teria parentes em Lagos
e Abeokuta” (Olinto, 1988, p. 61). O nome do navio carrega em si 0 sentimento da personagem
de reencontrar o que Ihe foi arrancado na sua juventude. Ao chegarem a Lagos, se instalam no
bairro dos brasileiros e ao ouvir de uma moradora de que ali “as coisas nao sdo faceis”, Catarina

responde: “— Nunca pensei que fossem, Dona Zez¢, mas aqui € minha terra” (Olinto, 1988, p.
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75). Como outros brasileiros retornados, Catarina ndo faz ideia do que seja esse “retorno”,
porém, Dona Zezé responde em tom de alerta: “— E e ndo é, iaia. Para a maioria, os avos sairam
daqui e foram escravos no Brasil, se acostumaram 14, mas sempre pensando que aqui era o
paraiso. Pois isto aqui € o paraiso e também nao ¢ o paraiso, iaia” (Olinto, 1988, p. 75).

Logo Catarina e Epifania voltam a mercar, montam caixotes na Praga Campos e vendem
obis [noz de cola], orob0s [frutos sagrados relacionados a Xangd] e fumo. E, finalmente, ela
retne toda a familia e v@o de canoa para visitar Abeokutd, sua terra natal, dessa forma, ela
reencontra o rio Ogum, o qual percorre: “Catarina via o verde da terra, cada curva se desdobrava
COmMO numa reconquista, o barulho dos remos na dgua tinha um tom de paz” (Olinto, 1988, p.
80), no entanto, para o descontentamento da quitandeira, ela ndo reencontra nenhum dos seus
antepassados.

A ida para Abeokutd provoca algumas mudancas em Catarina. Primeiro, ela faz
“questdo de se vestir com roupas brasileiras” escolhendo “panos de estampas vistosas” (Olinto,
1988, p. 79) e 1a chegando volta a falar portugués, “depois de tanto tempo”, para espanto de sua
familia, pois Catarina comunicava-se s6 em ioruba desde o navio Esperanca. Parece haver um
conflito interno para ela, depois de ter passado a maior parte de sua vida em outro pais, de
lingua estrangeira, ao retornar a terra de sua infancia depara-se com os falantes de lingua
inglesa, por causa da dominacdo colonial na Nigéria. Apds mostrar para a sua familia as
pedreiras de Abeokuté (outro referencial ao orixa Xangd, pois as pedreiras simbolizam o seu
elemento natural, assim como as aguas sdo associadas a Oxum e Iemanjd), bem como “um
conjunto de casas africanas” (Olint0,1988, p. 80) em que morou no passado, compra no
mercado de roupas um adiré, tecido de indigo azul, tipico da regido, e enrola-se nele, assim,
encobrindo o estampado das roupas brasileiras que vestia. Depois dessa visita, Catarina passa
uma semana em siléncio.

Assim chegamos ao segundo e definitivo reencontro de Catarina com ela mesma, o que
ocorre em Lagos, proximo do fim da sua vida, quando ndo quer mais ser chamada por esse
nome que Ihe deram no Brasil, mas sim pelo seu nome original. Para anunciar a sua decisao
retne os familiares no quarto: “Catarina mandou que se sentassem no chao, perto da esteira,
falou no seu ioruba calmo, em tom de quem pede: — Ndo quero que me chamem de Catarina
mais. Meu nome ¢ outro. Quero que todos me chamem pelo meu nome” (Olinto, 1988, p. 88).
Ao dizer que seu nome € Aind, Epifinia estranha o antncio: “— Como, mamae?”, ao que ela
responde: “— Aina. Sempre me chamei Aina. No Brasil é que trocaram meu nome, fiquei sendo

Catarina, mas tenho nome: meu nome ¢ Aina” (Olinto, 1988, p. 88).
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Essa é outra arbitrariedade ocorrida no periodo da escraviddo no Brasil, no sentido de
apagamento, suprimindo a identidade e rebatizando os escravizados com nomes em portugués.
Ciente da superacao a mais essa Vvioléncia, ela diz a neta: “Devia ser proibido trocar 0s nomes
das pessoas. Meu nome ¢ Aind” (Olinto, 1988, p. 88), pois para a personagem mais velha o
“nome ¢ coisa sagrada” (Olinto, 1988, p. 88). J4 quanto ao sobrenome ocorrido em outro
contexto, quando liberta, a personagem “adota” o nome “Santos”, como observamos na reflexao

de Novais,

ao ser questionada sobre como se chamava, ela explica de onde vem o
sobrenome “Santos” que ela, a filha e os netos usavam como identificag&o.
Esclarece, dizendo o seguinte: “— De meu dono, Joaquim dos Santos,
chamado Tio Inhaim. Quando fiquei livre, peguei 0 nome dele e dei para
minha filha e meus netos” (OLINTO, 2007a, p. 78). O sobrenome portugués,
antes marca da posse de outrem sobre a escravizada e da objetificacdo a que
fora submetida, era agora uma espécie de patriménio que Catarina, por decisdo
sua, havia adotado. (Novais, 2021, p. 133)

Ao final de sua trajetdria, além de retomar o seu nome original, a personagem mantém

a memoria do seu passado antes da diaspora, em que os mercados se fazem presente,

as imagens gue mais voltavam eram de antigamente, quanto mais antigas,
mais claras, [...] a de casas de madeira, bonitas e alegres, e de mercados
coloridos, de mulheres tomando banho no rio, as criancas por ali mesmo, tudo
para sempre tranquilo [...]. (Olinto, 1988, p. 40 e 41)

E embora ndo tivesse reencontrado sua antiga familia em Abeokutd, restando uma
decepc¢do com o retorno apos a vivéncia e as referéncias recebidas do outro lado do Atlantico,
Aina deixa um legado, pois € a partir da comercializacdo de obis e orob6s sobre caixotes que
ela e Epifania conseguem manter Mariana no colégio, fator coincidente com a quitandeira Nga
Palassa, do conto angolano de Jofre Rocha, para com o seu neto Rui Filomeno. A menina, ainda
no Brasil, “aprendera aspectos da cultura da terra da avo que em Lagos foram ampliados e
somados as experiéncias vividas formadoras de identidade” (Albuquerque; Silva, 2014, p. 790),
tornando-se, mais tarde, apos a morte da ancestral, “a chefe da familia”, e a partir da construgao
de um poco passa a vender agua, dai o titulo do romance, “A casa da agua”, uma referéncia ao
bem-sucedido negocio de Mariana, que faz questdo da ordem das palavras pintadas na tabuleta
que encomenda, contendo “trés palavras: agua em ioruba, 4gua em portugués e agua em inglés”
(Olinto, 1988, p. 128):

omi
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agua
water.

Nas experiéncias das mulheres negras, “a identidade néo ¢ o objetivo, e sim o ponto de
partida do processo de autodefini¢do” (Collins, 21019, p. 205). A identidade de Aina — até entdo
chamada de Catarina — é finalmente readquirida, e ainda se estende como heranga e
permanéncia ao nome da bisneta, uma vez que, depois de alguns anos de sua morte, a neta
Mariana da a filha o nome original da avo, Aina. A seguir verificaremos como, no percurso das

viagens realizadas, Aina/Catarina readquire a sua integridade.

3.3.1. As viagens, as embarcacdes, 0 mar e a integridade readquirida

Eu sou um corpo, um ser, um corpo so

Tem cor, tem corte e a historia do meu lugar

Eu sou a minha prépria embarcagéo, sou minha prépria sorte
(“Um corpo no mundo”, Luedji Luna)

Presentes e representados no romance de Antonio Olinto, a viagem, 0 navio e 0 mar
formam uma triade que nos leva a refletir sobre a diaspora, visto que “a contaminagao liquida
do mar envolveu tanto mistura quanto movimento” (Gilroy, 2012, p. 15), ndo por acaso, 0 navio
constitui-se para Gilroy como o “primeiro dos crondtopos” para se repensar a relagdo entre a
pré-histéria e a modernidade. Essa triade reflete, portanto, o microcultural, em que as
embarcacdes sdo meios moveis “que representavam os espacos de mudanca entre os lugares
fixos que eles conectavam” e que “precisam ser pensados como unidades culturais e politicas
em lugar de incorporagdes abstratas do comércio triangular” (Gilroy, 2012, p. 60), bem como
a micropolitica “semilembrada do trafico de escravos e sua relagédo tanto com a industrializagéo
quanto com a modernizacao” (Gilroy, 2012, p. 61).

N&do devemos esquecer esse passado histdrico de violéncias, no plural, e de conflitos

internos e externos, em decorréncia do contato entre diferentes culturas:

Os navios negreiros transportavam através do Atlantico durante mais de
trezentos e cinquenta anos ndo apenas o contingente de cativos destinados ao
trabalho de mineracdo, dos canaviais, das plantagfes de fumo localizadas no
Novo Mundo como também a sua personalidade, a sua maneira de ser e de se
comportar, as suas crengas. As convicgdes religiosas dos escravos eram,
entretanto, colocadas a duras provas quando de sua chegada ao Novo Mundo,
onde eram batizados obrigatoriamente para salvacdo de sua alma, e deviam
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curvar-se as doutrinas religiosas de seus mestres. (Verger apud Barboza;
Alencar, 1985, p. 178)

Podemos acrescentar a essas violéncias as terriveis condi¢cdes em que esses escravizados
eram transportados, fossem mulheres, homens ou criangas, como cargas humanas, objetificados
como mercadorias “separados por sexo e por idade”, para evitar problemas na navegagdo quanto
a possiveis revoltas e com relacdo a distribuicdo do peso (Rambelli, 2006, p. 101).

Segundo Rambelli (2006), a referéncia iconografica deixada pelo viajante Rugendas,
“Negros no porao”, de 1835 (Figura 18), acabou por cristalizar a imagem interna dos navios,
com o fim de traficar escravizados, como se ndo houvesse diferenca entre eles. Dessa forma,
no imaginario coletivo, a pluralidade das embarcacfes € resumida em uma imagem que passa
a ser conhecida como ‘“negreiros” ou “tumbeiros”. Como bem lembra o arquedlogo, o
“documento textual [e, aqui acrescentamos, visual]| deve ser considerado como um discurso e

ndo como a verdade” (Rambelli, 2006, p. 99).

Figura 18 — Negros no pordo, Rugendas.

Fonte; ENCICLOPEDIA Ital Cultural de Arte e Cultura Brasileiras.

Por conseguinte, se a gravura de Johan Moritz Rugendas, de certa forma, ao se pensar
numa visao técnica e relevante para a Arqueologia nautica, acaba por homogeneizar as
embarcagdes do periodo, o que para Rambelli e Rodrigues “faz do navio negreiro um objeto

sem historia, posto que a maneira de vé-lo ¢ quase atemporal” (Rodrigues apud Rambelli, 2006,
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p. 100), por outra feita, a0 se voltar para o interior desses navios, Rugendas revela a
desumanidade a que essas pessoas eram submetidas, ao retratar, como verificamos na gravura,
o confinamento de diversos escravizados em um local apertado em que as pessoas permanecem
praticamente amontoadas. Junto a isso, por meio do discurso que elabora por meio da imagem,
expde “um mercado voraz de mao-de-obra escrava” voltado para “o maior lucro”, conquistado
com ““a quantidade maxima de individuos transportados em uma unica viagem, mesmo que isso
acarretasse um numero consideravel de baixas” (Rambelli, 2006, p. 101) pelas condicdes de
insalubridade e pela longa duracdo da viagem, que geravam doencas e mortes, COmo nos
referimos anteriormente.

Enquanto, por meio de um enfoque contemporaneo, a gravura “A permanéncia das
estruturas” (2017), da artista plastica Rosana Paulino (Figura 19), em nossa leitura, revela a
“brutalidade da histéria da raciologia” do passado, “com seus efeitos excludentes” (Gilroy,

2012, p. 15):

Figura 19 — A permanéncia das estruturas, Rosana Paulino.

A PERMANENCA

DAS ESTRUTURAS
Sauarbrita et &

A PEZRMANENCIA
DAS ESTRUTURAS
A PERNMANENCIA

TRAUTURAS

A PERRANESNCIA
3 RUTURAS

Fonte: www.rosanapaulino.com.br

Verificamos na arte acima, por meio das técnicas de impressao digital sobre tecido,
recorte e costura, uma alternancia de imagens: no alto, um escravizado nu, de perfil e de costas,
imagem comum no periodo do lluminismo que pretendia justificar pela ciéncia a desumanidade
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da escraviddo. Em outro recorte, a figura esvaziada, apenas com o contorno do escravizado,
parece denunciar a auséncia de humanidade t&o intensificada por diversas areas no periodo das
colonizagdes e criada pelo “pensamento ocidental” no qual “o negro ¢ representado como o
prototipo de uma figura pré-humana incapaz de escapar de sua animalidade” (Mbembe, 2021,
p. 41).

Ao centro da gravura, a imagem do interior de um navio negreiro revela os minusculos
espacos destinados aos confinados, e ao redor cranios, caes e panfletos nos quais estéo inscritas
a frase, em vermelho, que dd nome a obra: “A permanéncia das estruturas”. As estruturas
hodiernas procuram manter as fissuras de segregacdo, como aponta Mbembe sobre “um Estado
que, apesar de celebrar a liberdade e a democracia, nem por isso deixa se preservar em Sseus
fundamentos como um Estado escravagista” (Mbembe, 2021, p. 63). A artista Rosana Paulino
costura em sua obra os fragmentos de uma histéria delegada ao apagamento, em gque nem
mesmo os vestigios foram preservados (Mbembe, 2021, p. 63). Podemos inferir na retomada
dessas fissuras uma reabertura “para os descendentes de escravos a possibilidade de voltarem a
ser agentes da historia propriamente dita” (Mbembe, 2021, p. 63 ¢ 64). Apreendemos que a
“permanéncia das estruturas” de Paulino denuncia a objetificacdo dos corpos escravizados e as
suas consequéncias futuras, de preconceito e de violéncia pela introjecdo de estereotipos.

Os navios podem simbolizar 0 movimento entre os territdrios e, consequentemente, a
circulacdo de bens culturais, de ideias e de herangas que se entrecruzam e geram novas
realidades. O romance A casa da dgua, de Antonio Olinto (1988), apresenta esse referencial de
historias transatlanticas, uma vez que, como apresentamos anteriormente, o tema central das
duas primeiras partes do livro centra-se na viagem idealizada pela personagem Catarina, que
tem como desejo voltar para Abeokutd, na Nigéria, apés ter vivido mais de cinquenta anos no
Brasil.

A primeira parte do romance, intitulada “A viagem”, apresenta como presente da
narrativa os periodos de 1898-1900, porém, as lembrancas da quitandeira Catarina remetem ao
passado, alternando entre quando ainda era livre, em Abeokuta, quando foi enganada pelo tio e
vendida para ser escravizada, e quando tem inicio suas experiéncias no pais desconhecido,
como vimos anteriormente. A presenca da agua e de outras embarcacBes se mostra recorrente
em suas reminiscéncias e no seu percurso. A narrativa tem inicio com uma enchente do rio Piau,
depois, ao partir com a familia de Minas Gerais, eles percorrem alguns trajetos por &gua, como
a saida do Rio de Janeiro para a Bahia, de onde embarcariam, atravessando o oceano Atlantico,

com destino a Lagos, assim como o rio Ogum, que navegam para chegar a Abeokuta.
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O primeiro trajeto por agua ocorre entre Rio de Janeiro e Salvador, e devido as poucas
economias a familia parte em um vaporzinho, o que torna a viagem de cinco dias bastante
cansativa. Durante o percurso, no balanco das ondas, Catarina confunde seus pensamentos,
talvez pela presenca constante do “mar, peixe, sal e sol” (Olinto, 1988, p. 26) e pelo movimento
da embarcagdo, em que o tempo e 0 espaco se sobrepdem em diferentes periodos e lugares, e
as suas memarias ressurgiam, em um novo fluxo de consciéncia. Consideramos essa passagem
do texto como um dos momentos mais intensos do percurso de Catarina, sendo elaborado em
um pardgrafo mais extenso, mas pela necessidade da andlise, acabamos repartindo-o em
pequenos trechos no decorrer dos subitens desse capitulo. Se lido de um félego s6, emociona,
revolta, causando uma diversidade de sentimentos no leitor, inclusive pelas memodrias
revelarem diversas formas de violéncia. A primeira, do terrivel dia em que se viu s0, sem saber

do seu destino, quando escravizada e sofrendo estupro ainda na embarcacao:

Mar, peixe, sal e sol, o tempo todo. A velha Catarina escolheu um lugar dentro
do navio fez nele um acolchoado de pano, encostou-se e passou a viagem toda
ali, o corpo subia e descia, subindo e descendo o corpo de antigamente
voltava, um fluxo mensal sujara de sangue o chdo de madeira, 0 homem que
tomava conta dos escravos viera ver o que havia, mudara-a de conveés, a noite
rolara-a pelo chéo deixara-a nua, mar peixe, sal e sol, Abeokuta nao lhe saira
da cabeca durante a travessia, no comego nem quisera saber para onde a
levavam, se a usavam que usassem, talvez fosse s6 para isso que o tia a havia
vendido [...]. (Olinto, 1988, p. 26, grifos nossos)

Nos grifos do excerto acima, a imagem que remete aos seus 18 anos é criada no texto
pelo “corpo de antigamente que voltava” e pelo fluxo menstrual. A seguir, vem a imagem da
violéncia que ela sofre, pensando que foi vendida para a exploracdo sexual, sem ter ideia do
trafico de escravizados. E um actimulo de infortinios e de brutalidades, que sio rememorados
pela “velha Catarina”, no movimento do barco na atual viagem.

A seguir, a outra imagem de violéncia, do dia em que foi enganada e arrastada pelo tio
até a embarcacdo, mistura-se com o que seria a sensa¢do do dia do seu nascimento, ambas as

imagens demonstram resisténcia, reacdo e medo diante do desconhecido:

[...] pensou que fosse nascer outra vez, a cintura se espremia por entre o0 Sexo
da mée tentando sair, mas a cabeca néo passava e ela experimentava um medo
gue ndo queria perder quando o tio a pegava pelas pernas e puxava-a. Um
calor lhe subia pela cabeca e 0 aperto aumentava, ndo sairia, jamais sairia, de
repente soltava-se e o tio continuava a arrasta-la, o chdo subia e descia, 0
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cheiro de mar entrava em tudo, a noite o lampido s6 iluminava um canto, a
lingua tinha gosto de sal. (Olinto, 1988, p. 26)

Trata-se de imagens quase cinematograficas, em que visualizamos, pelos detalhes da
narracao, o tio a arrastando e ela tentando resistir, a0 mesmo tempo que essa mesma imagem
se mistura com a do seu nascimento, na luta, inicial, para sair do Utero, seguida do medo de nédo
querer jamais sair daquele lugar de seguranca. A jovem sente 0 movimento do seu corpo que
sobe e desce, assim como o chdo, muito provavelmente pelo movimento do barco, mas que
entra em seu pesadelo e reaviva a memoria de quando é arrastada pelas pernas até a embarcacao.
E ao final do excerto, as lembrancas e a ambientacdo sdo elaboradas por meio dos sentidos do
olfato, da viséo e do paladar: o cheiro do mar que predomina no ambiente, a penumbra de uma
fraca luminosidade e o gosto do sal na lingua.

A imagem gue remonta ao nascimento nos leva a pensar sobre a jovem que, retirada a
forca de seu continente, pelo proprio tio, rebatizada e forcada a tantas coisas, inclusive para
comunicar-se, renasce do outro lado do Atlantico. Como em uma passagem da composicao de
Capinan, “Yaya Massemba”, em parceria com Roberto Mendes, ao narrar a longa travessia de
um escravizado em que nos versos, “quem me pariu foi o ventre de um navio/quem me ouviu
foi o vento no vazio/ do ventre escuro de um porao”, vislumbramos o nascimento de um novo
homem gerado dentro do “ventre do navio™™® até desembarcar em terras desconhecidas.

Na continuidade do mesmo paragrafo, outra imagem de violéncia é relembrada por
Catarina, agora sobre um escravizado do mesmo navio, tendo ficado marcado em sua memoria
auditiva o estalar do chicote no ar: “Um dia viu o homem chicotear um rapaz alto e magro, de
gestos ligeiros e rapidos, o som batia no ar e ficava soando, longamente, junto com o barulho
que vinha de fora e o balanco das coisas” (Olinto, 1988, p. 26).

Na mesma sequéncia, a mistura temporal e espacial se faz acentuada pela ordenacéo das
palavras que remetem ao ritmo do movimento da embarcacdo, como podemos verificar:
“Catarina voltava e ndo voltava, estava aqui e estava no outro navio, a diferenca do tempo se
desfazia” (Olinto, 1988, p. 26 e 27). E nessa liquefagdao do tempo, a sua ultima lembranca ¢ de
quando ainda era livre, em seu delirio “de repente ela viu que ainda ndo tomara o navio e estava
em Abeokuta, debaixo de uma arvore enorme, perto das pedreiras, uma caverna se abria além,

ja se escondera muitas vezes l4, os tambores chamavam, alguém morrera e a festa comegava”

53 E possivel ter acesso ao nosso artigo “O batuque das ondas nas noites mais longas” — a narrativa de uma extensa
travessia em “Yaya massemba” (pagina 73-100), sobre essa can¢do, em uma analise comparada com A casa da
&gua, no link: https://letras.ufes.br/sites/letras.ufes.br/files/field/anexo/literatura_e_cancao_-_ppgl-ufes.pdf .
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(Olinto, 1988, p. 27). Seria essa uma alusdo simbolica a sua propria morte? Verificamos nas

palavras do narrador onisciente tratar-se de um constante morrer e renascer da personagem:

Percebo-a encostada em seu acolchoado, indago de seu reencontro e vejo no
movimento de recomposicdo que ela é novamente obrigada a fazer uma
espécie de saida, como se ao adaptar-se ao Piau tivesse nascido uma pessoa
gue vinha morrer agora, na viagem a Bahia, ou agora estivesse nascendo outra,
que ndo era a de Abeokutd nem a do Piau, mas que talvez continuasse a manter
uma ligagcdo de memodria com a morta de antigamente e a morta de agora.
(Olinto, 1988, p. 27)

Catarina precisou se reorganizar até alcancar uma integridade readquirida:

Reconstruira, no Piau, seu jeito de ser gente, reaprendera passos, caminhadas,
olhares, voz, palavras, tornara a se mostrar uma pessoa, a lingua era diferente,
mas isso ndo tinha importéncia, o trabalho de reorganizacdo de si mesma
pedira tempo, meses, anos até que se viu outra vez inteira e sO as visitas do
filho do fazendeiro é que puseram por um momento em perigo essa
integridade readquirida. (Olinto, 1988, p. 27)

Ainda que precisando transpassar as violéncias a que as mulheres estdo vulneraveis,
sobretudo uma mulher escravizada, objetificada e, consequentemente, destituida de
humanidade, a personagem consegue reaver a sua integridade ainda no Piau, e assim prossegue,
entre momentos de superac¢do e de perdas, de realizacdo do desejo de voltar a terra onde nasceu
(ou amemoria do que ficou dela) e a decepcdo de ndo a encontrar, pois “tudo de que se lembrava
era de uma infancia alegre, de uma cidade bonita” (Olinto, 1988, p. 87). Porém, como visto
anteriormente, ndo encontra nada disso no seu retorno a Abeokuta, assim, permanecendo e
trabalhando em Lagos com a sua familia.

No passado da escraviddo, quase tudo foi tirado de Catarina, o seu colar de contas, a
danga, o inhame, as pessoas e a sua lingua materna. Até mesmo o seu nome. Mas nao
conseguiram extrair a memoria, como exemplifica outro excerto do romance: “Muitas vezes o
pensamento da mulher funcionava s6 com imagens, a do rio fazendo curvas a cada instante, a
do verde da lagoa em Lagos, a do mar subindo e descendo na travessia, a chuva no Rio de
Janeiro [...]” (Olinto, 1988, p. 40). No entanto, perdura nessa memoria uma essencialidade de

que a identidade cultural “seja fixada no nascimento, seja parte da natureza, impressa através
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do parentesco e da linhagem dos genes, seja constitutiva de nosso eu mais interior” (Hall, 2003,
p. 28).

Dai a decepcdo e 0 ndo reconhecimento da personagem com 0 que encontra, com
dificuldade em conciliar as “identidades multiplas” que adquiriu com a experiéncia da didspora,
pois, como vimos, Catarina retoma a vestimenta dos panos em indigo e volta a se comunicar
somente em iorubd, mesmo ao ter-se deparado com uma Abeokuté a qual ndo se sentia mais
pertencente, necessitando passar uma semana em siléncio, quem sabe para melhor compreender
as suas “reliquias secularizadas” (na expressao benjaminiana). O retorno acaba revelando como
a experiéncia diaspdrica “de alguma forma, interveio irrevogavelmente”, como “se os elos
naturais e espontaneos tivessem sido interrompidos” (Hall, 2003, p. 27), assim como,
confirmando ndo ser possivel “jamais ir para casa” no sentido de “voltar a cena primaria
enquanto momento esquecido de nossos comegos e ‘autenticidade’, pois ha sempre algo no
meio [between]” (Chambers, lain, 1990, p. 104 apud Hall, 2003, p. 27). As atitudes de Catarina,
apods sua introspeccdo, direcionam para a aceitacao de que “talvez seja mais uma questdo de
buscar estar em casa aqui, no inico momento e contexto que temos...” (Chambers, lain, 1990,
p. 104 apud Hall, 2003, p. 28).

As perguntas que Catarina se faz, no decorrer do romance: “Mas por que ¢ que eu fui
fazer 1ss0?”’; “mas como iria saber que aquilo era despedida e quem sabe quando uma vez ¢ a
ultima?”, ou ainda 0 questionamento que é feito sobre ela, “o que ela esperava encontrar em
Africa?”, contribuem para delinear a personagem, enquanto a reconstrugdo de sua dignidade,
que, iniciada no Piau, é definida pela concretizacdo de suas vontades, ao colocar em pratica o
verbo “querer” desde a decisdo da viagem até a revelacdo de seu verdadeiro nome, ao
determinar so querer ser chamada, dali em diante, por Aind. Como o préprio narrador a define
no excerto a seguir, durante a viagem no navio Esperanca: “Catarina respondia com poucas
palavras, usava muito ‘eu quero’, o som ioruba de mo fé permanecia no ouvido da filha, que
sonhava com ele, a méde sempre fora de poucas vontades, antes anulava-se, hoje afirmava que
queria isto, queira aquilo, em Lagos ia querer tal ou qual coisa” (Olinto, 1988, p. 61).

A recomposicdo da personagem é possivel pelos ciclos de nascimento e morte,
renascendo em cada novo lugar que chega e morrendo a cada despedida, como analisamos
anteriormente, quanto a “ligacdo de memoria com a morta de antigamente e a morta de agora”,

durante o seu percurso

as duas mortas iriam presas as costas de Catarina, que as levaria para a
reunificagdo impossivel, para a descoberta da jovem que fora vendida em
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Lagos e precisava reconstruir-se, restaurar-se, sentindo que os mortos séo
leves e pesados, garantem uma continuidade e asseguram o medo, oferecem a
unidade e o rompimento. (Olinto, 1988, p. 27)

Como procuramos apresentar por meio de excertos do romance e pelo enfoque aqui

abordado, os percursos transatlanticos revelam,

[...] A histéria do Atlantico negro, constantemente ziguezagueado pelos
movimentos de povos negros — ndo s6 como mercadorias, mas engajados em
vérias lutas de emancipacdo, autoconsciéncia e cidadania —, propicia um meio
para reexaminar os problemas de nacionalidades, posicionamento, identidade
e memoria historica. (Gilroy, 2012, p. 59)

Na trama ficcional ha uma confluéncia entre o tempo e o espaco, tanto na triade viagem,
navio e mar como no destaque aos mercados, locais que propiciam um retorno as suas origens
africanas, mesmo ainda se encontrando em territorio brasileiro, por meio do cheiro, das
comidas, das festividades aos orixas e ao ter contato com outros africanos, permitindo a
comunicacdo em sua lingua materna, a0 mesmo tempo que proporcionam a subsisténcia da
familia e a realizacdo concreta do seu desejo na viagem de retorno a Nigéria, por meio dos

recursos economizados.

3.4. “Gestos largos ou miudos de resisténcia” das personagens do cotidiano urbano

Como desenvolvemos no decorrer do capitulo, Bertoleza constitui-se em personagem
central, tanto na forma quanto no conteudo, do romance O cortico. Catarina, por sua vez, em A
casa da agua, é quem conduz a viagem de sua familia para o continente africano, conseguindo,
assim, retornar as suas origens e, a0 mesmo tempo, deixar a sua heranga/legado familiar em
Lagos.

Por meio da anélise literéria, sobre a trajetoria das quitandeiras Bertoleza e Catarina,
fez-se possivel perceber, em certa medida, as experiéncias acumuladas por mulheres que, como
tantas outras escravizadas, apesar das diversas formas de violéncia sofridas — estupros,
humilhagdes e traigdes —, diretamente relacionadas a opressdes interseccionais sexistas, racistas

e de herancas coloniais,

Transmitiram para suas descendentes do sexo feminino, nominalmente livres,
um legado de trabalho duro, perseveranca e autossuficiéncia, um legado de
tenacidade, resisténcia e insisténcia na igualdade sexual — em resumo, um
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legado que explicita os parametros para uma nova condi¢do de mulher. (Davis,
2016, p. 41)

Se essas mulheres vivenciaram a dificil experiéncia do universo colonial, em que 0s
corpos negros femininos eram reduzidos ao trabalho ou ao prazer, o que percebemos em comum
entre as quitandeiras aqui representadas séo a autossuficiéncia e a independéncia econémica,
como lembra Patricia Hill Collins, “seja por escolha seja por for¢a das circunstancias” (2019,
p. 209). Ainda que, para escaparem do lugar natural que lhes foi imposto socialmente por essas
opressdes interseccionais, tivessem de resistir expondo a propria vida, como Bertoleza, ou,
procurando readquirir a dignidade, como Ainéd/Catarina.

O titulo deste item foi inspirado por uma citacdo de Sueli Carneiro, retirada do Prefacio
para o livro Mulheres Negras do Brasil, de Schumaher e Brazil, 2007, no qual a fil6sofa e
ativista adverte que diante da violéncia da escraviddo, comumente romantizada, devemos
“evitar a vitimizagdo, ¢ resgatar os gestos largos ou mitdos de resisténcia que restauram a
humanidade de seres humanos transformados primeiro em objetos de exploracéo e depois em
seres humanos discriminados ou descartdveis” (Carneiro, 2007, p. 7, grifo nosso), conforme
procuramos elucidar sobre os gestos das personagens Bertoleza e Catarina, mulheres negras,
que diante da opressdo e da discriminacdo, seja nas narrativas ficcionais ou nas pouco
conhecidas personagens historicas e do cotidiano, “resistem, combatem, superam a negagao
peremptoria de sua plena humanidade que a raca e o sexo lhes imp&em como um atavismo até
0 presente” (Carneiro, 2007, p. 7).

Em nossa andlise deslizamos de eventos histdricos para a narrativa ficcional e vice-
versa, considerando “o fato de o historiador, como o gedgrafo e o antrop6logo, a exemplo do
escritor de ficgdo, assumir modos de narrar que sdo esteticamente construidos” (Fonseca, 2015,
p. 247). Destarte, voltamo-nos para o passado de heranca colonial brasileiro sob a perspectiva

de que,

O passado s6 pode ser retornado a partir do que se narra sobre ele. E, nesse
sentido, narrar o passado significa partir de percepgdes e interpretacdo
produzidas por uma subjetividade localizada no tempo presente. Essa
percepcao de que narrar € interpretar o passado a partir de um ponto de vista
selecionado/escolhido por um sujeito que se pode confundir com uma pessoa
ou apenas ser pensado como guem, no espa¢o da fantasia, cria novos eus,
mascaras, personas de si mesmo por mais complexas que se possam mostrar.
(Fonseca, 2015, p. 247)
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Portanto, seja na narrativa historiogréfica seja na narrativa literaria, & preciso
resgatarmos e valorizarmos o papel das mulheres negras na formacgéo da sociedade brasileira.
Para além de esteredtipos reducionistas, preenchidos pelo racismo e pelo machismo, novas

imagens devem ser difundidas para que novos imaginarios sejam reproduzidos e multiplicados.

3.5. Na continuidade do tempo: A procura da valorizacdo sem cair nas armadilhas da
tipificagdo — o musical Bertoleza

As leis que te matam, quem escreveu?

- E a Bertoleza?
(Gargarejo Cia. Teatral)

E a palavra amor cadé?
(Luedji Luna)

Neste Gltimo subitem®*, ao dar continuidade & representacéo ficcional das personagens
quitandeiras, estendemos nossa analise comparativa para o musical Bertoleza (2019), releitura
contemporanea do romance O cortico (1890), de Aluisio Azevedo, realizada pelo grupo
Gargarejo Cia. Teatral, com enfoque em sua dramaturgia — a qual temos acesso, por ter sido
gentilmente disponibilizada pelo grupo —, como também quanto ao cenério, ao figurino e a
performance da encenacéo.

Na adaptacdo teatral, ndo s o titulo evidencia a centralidade da quitandeira, bem como
o foco narrativo parte de Bertoleza, em que a personagem toma a vez e a voz ao (re)contar a
histéria do romance, agora do seu ponto de vista: de uma mulher negra, escrava de ganho,
ocupando o seu lugar como protagonista, tantas vezes ocultado e/ou reforcado por esteredtipos.
Dessa forma, destacamos, em nossa anélise, o protagonismo feminino negro do musical, desde
a personagem central, passando pela equipe de atrizes e dramaturgista — colaboradora estética-
critica no processo de criacdo cénica — até a cenografa e figurinista. Vale referir o quanto essa
releitura dramatirgica corrobora com a nossa analise literaria, nas quais, a quitandeira Bertoleza
desempenha um papel fulcral para a narrativa naturalista, como desenvolvemos anteriormente,
desde a propria estrutura do romance.

O protagonismo feminino negro do musical pode ser observado a partir da relevante
participacdo da escritora Le Ticia Conde, responséavel pelo dramaturgismo e pela linguagem

poética da peca, no texto final, em parceria com o diretor e dramaturgo Anderson Claudir,

>4 Este subitem tem como base a Comunicacdo, com o mesmo titulo, apresentada no XVIII Congresso
Internacional ABRALIC, UFBA, Salvador, Bahia, Julho de 2023.
188



passando pelas atrizes, — vozes femininas que corporificam o coro e as personagens Bertoleza
e Zulmira> —, até as diversas personalidades femininas negras, evocadas no decorrer da trama,
tais como Maria Firmina dos Reis, Tereza de Bengela e Marielle Franco, entre outras, assim
como, as Yabas, Orixas femininas, aspecto condizente com a releitura teatral e com a pesquisa
estética da Companhia que, desde 2014, “¢ um coletivo de artistas periféricos, interessados em
produzir arte popular, focado em uma perspectiva étnico-racial que reflete sobre colonizacdo
versus identidade, articulando a vivéncia periférica na cena como protagonista” (Mate et al.,
2020, p. 306).

A peca é centrada em quatro personagens do romance, conforme a descri¢do indicada
na dramaturgia: “Bertoleza — escrava de ganho e quitandeira, seu maior sonho era ser forra;
Jodo Romao — emigrante portugués, veio para o Brasil muito cedo, é mesquinho e ganancioso;
Zulmira — menina branca, mora ao lado do cortico de Sdo Roméo, e Botelho — velho amigo de
Miranda, vizinho de Jodo Romado, vive de favor e de pequenas falcatruas” (Claudir; Conde,
2019, p. 1). A montagem também conta com um coro feminino e musicos da banda Exu.

O musical tem inicio com um prélogo que consiste na musica de abertura, de acordo

com os excertos a seguir:

PROLOGO:
(Blackout. A luz vai subindo em resisténcia sobre o rosto da LUANA que se
encontra no centro do palco)

MUSICA DE ABERTURA: PROLOGO (TOM: Dm)

LUANA:
ENTRA: tamborim

E a Bertoleza?

Esse é 0 meu cantar
Meu jeito de gritar
Eu vim empretecer

>5 Ficha técnica da montagem de fev. de 2020 no Sesc Belenzinho, Sdo Paulo: Dramaturgismo e poesia: Le Ticia
Conde; Texto final: Anderson Claudir e Le Ticia Conde; Elenco: Lu Campos, Eduardo Silva, Ananza Macedo,
Caind Naira, Palomaris, Taciana Bastos, Bruno Silvério, David Santoza, Edson Teles, Gabriel Gameiro, Matheus
Franca e Welton Santos; Coredgrafo: Emilio Rogé; Preparacdo Vocal e Assisténcia de dire¢do musical: Juliana
Manczyk; Coordenadora de Producdo: Claudia Miranda; Producéo Executiva: Andréia Manczyk; Assistente de
Producdo: Marina Pinho; Cenografia e Figurino: Daniela Oliveira; Assistente de cenario e figurino: Gabriela
Moreira; lluminagdo: Andressa Pacheco; Assistente de lluminacdo: Stella Pollitti; Video: Aline Almeida;
Assessoria de imprensa: Bruno Motta Mello e Verdnica Domingues — Agéncia Fatica; Técnico de Palco: Maria
Clara Venna e Leonardo Barbosa (In. <https://palcoteatrocinema.com.br/2020/01/20/bertoleza-no-sesc-
belenzinho/>).
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Né&o quero esclarecer
Vim ocupar meu lugar

(CORO)

Eis nosso cantar

N&o basta s gritar

Iremos empretecer

N&o mais esclarecer

Nossa voz a ecoar

Contar nossa propria historia
Entender qual foi a trajetoria
Do ventre que nos pariu

Da semente, da forca e do pavio [...].
(Claudir; Conde, 2019, p. 2)

A masica de abertura inicia pela pergunta, presente no romance de Azevedo por trés
vezes, como analisamos anteriormente, “E a Bertoleza?”. Em seguida, as vozes femininas
afirmam ao que vieram: “empretecer, ndo mais esclarecer”, por meio do cantar, que € a sua
maneira de reivindicar, “contar nossa propria histéria” e tragando um paralelo com a
personagem Catarina, de Antonio Olinto, de acordo com a analise anteriormente desenvolvida,
“entender qual foi a trajetoria, do ventre que nos pariu, da semente, da forga e do pavio”. Esses
trés elementos simbolizam metaforicamente o que abriga esse ventre, principio de tudo: a
semente da qual as vidas sdo naturalmente geradas, a forga que, sobretudo, as mulheres negras
precisam adquirir em suas trajetdrias presentes, passadas ou futuras, e 0 pavio, que permite a
luz da chama.

A cancdo inicial é entrecortada com falas que reafirmam o lugar feminino na sociedade
e as origens ancestrais, de acordo com os excertos: “Lugar de mulher, mulher que tem em suas
veias um rio que corre. Esse rio é loruba Axé, sangue das ancestrais, imbés e atabaques. E forca
que deu luz ao mundo. Africa é mie de todos, é o ventre onde tudo se principia” (Claudir;
Conde, 2019, p. 2). Na sequéncia, pedem licenga aos Orixas: “Oxald, o criador. E a Oxdssi,
arqueiro de uma flecha s6 e protetor das artes” (Claudir; Conde, 2019, p. 3). A seguir, dirigem-
se as mulheres negras: “— Que minhas irmas ndo se esquecam: Nossa raiz € semente negra de
forca matriz. Nossa voz estilhaca as mascaras do siléncio e ateia fogo nas palavras para que
nosso corpo ganhe luz” (Claudir; Conde, 2019, p. 3, grifo nosso). As frases destacadas do
excerto acima revelam, por meio de uma linguagem poética, voltada para o como dizer, uma
conscientizacao critica, € a0 mesmo tempo um cuidado estético, que o texto do romance ganha
com a adaptacdo dramaturgica, sobretudo, quanto ao reconhecimento e a valorizacdo das
mulheres negras ao se posicionarem mediante aos constantes apagamentos e/ou depreciacoes,
tornando-se, assim, agentes ao tomarem a palavra.
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Ao nosso ver, na frase “Nossa voz estilhaca as mascaras do siléncio”, é reverberada a
imagem da “mascara do silenciamento” (Kilomba, 2010), referente as mordagas fisicas e
subjetivas impostas as mulheres negras, desde o periodo da escravidao, em diversas partes do
mundo imperialista ocidental. A exemplo da forte imagem de Anastécia, como ficou conhecida
a mulher escravizada que portava sobre a boca um objeto de metal preso ao pescogo por uma
pesada corrente de ferro, tendo sido retratada pelo viajante Jacques Arago, no seculo XIX, em
sua passagem pelo Brasil. Sem registros historicos oficiais, ha variadas versdes sobre a origem
de Anastécia e sobre o motivo do castigo imposto, no entanto, ha dois pontos em comum: a
crenca em seus poderes de cura, e, para além da referéncia religiosa, tornou-se, desde o final da
década de 1960, um simbolo de denlncia sobre a brutalidade da escraviddo e de resisténcia
contra o racismo. Dessa forma, segundo a reflexdo de Grada Kilomba (2010), a mascara avulta
como representante do colonialismo brutal em sua totalidade, com a intencdo de calar o/a
Outro/a.

Paralelamente na passagem, “ateia fogo nas palavras para que nosso corpo ganhe luz”,
identificamos o agenciamento das mulheres negras, na atualidade, ao colocarem fogo nas
palavras daqueles que pretenderam falar por elas, e por meio da luz dessas chamas revelar a sua
imagem, ndo mais como o/a Outro/a, mas sim, como afirmacéo de si, incentivadas por vozes e
acOes que vém de longe, como verificamos na frase inicial do excerto: “Nossa raiz € semente
negra de forca matriz”. Assim, é possivel recontar a trajetoria de Bertoleza pelo viés
contemporaneo em que as mulheres negras encontram forca e referéncia nas ancestrais — “forga
matriz” —, citadas ao longo da peca, e sobre as quais perguntam quem foram, tais como, a ex-
escravizada, quitandeira e benfeitora Luciana Lealdina de Aradjo (1870-1930); a atriz, Ruth de
Souza (1921-2019), uma das damas da dramaturgia brasileira e pioneira na televisao, teatro e
cinema; e a filésofa, antropologa e militante do movimento negro Lélia Gonzalez (1935-1994),
referencial tedrico para a presente pesquisa. Sendo assim, podemos afirmar que o texto do
prélogo homenageia, a0 mesmo tempo que denuncia as violéncias contra “Muitas que vieram
antes de nos. Que sofreram por ousar lutar e por buscar ressoar a voz do nosso povo” (Claudir;
Conde, 2019, p. 3). Desse modo, sdo evocadas mulheres negras que contribuiram para com a
construcdo do Brasil, em diversas frentes e que permanecem, na continuidade do tempo, como

forga motriz:

LUANA: Dandara, a guerreira, vive em nos

ANANZA: Maria Firmina dos Reis, a primeira escritora brasileira, vive em

noés

CAINA: Antonieta de Barros, professora e deputada federal, vive em nds
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TACIANA: Carolina de Jesus, a grande poetisa, vive em nos
PALOMARIS: Marielle Franco, sempre presente, vive em nos.
(Claudir; Conde, 2019, p. 3)

Figura 20 — Musical Bertoleza. Personagens femininas em destaque, banda Exu ao fundo.

Crédito imagem: @th_filmes.

O musical utiliza o distanciamento brechtiniano, no nosso entender, levando a
conscientizacao critica, tanto em seu texto quanto na encenacgdo, ao contar com um coro épico
conjuntamente com a escolha cénica em que cada atriz apresenta-se ao entrar no palco, como
exemplificado a seguir, “LUANA: Eu sou Luana Campos ¢ hoje farei a Bertoleza, personagem
ficcional do livro O cortico” (Claudir; Conde, 2019, p. 4) e “Meu nome ¢ Taciana Bastos e
interpretarei Zulmira, filha branca de Miranda” (Claudir; Conde, 2019, p. 9). De acordo com a
concepgdo do proprio grupo, a elaboracdo do seu processo criativo tem como base 0s
referenciais do Teatro do Oprimido, idealizado por Augusto Boal, e o teatro dialético
brechtiniano, pois,

Acreditando na composicao coletiva, o texto funciona como disparador para
0 ator criador, que, com a direcdo, investiga a forma confrontando-a com a
palavra. A palavra, entdo, surge como instrumento de atrito a realidade social
e as experiéncias interpessoais dos intérpretes. E fundamental para a
Companhia que o ficcionalizar sirva estritamente para confrontar a sociedade
atual. (Mate et al., 2020, p. 307)
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Podemos verificar na elaboracdo e na opcéo estética do cenério essa mesma concepgao
critica de distanciamento, uma vez que, formado por paletes sobrepostos e deslocados (figura
21) no decorrer da pega, propicia movimentacdo e simplicidade a encenacédo, sendo pensado
como um espaco em construcdo, segundo nos foi informado pela cendgrafa e figurinista Daniela
Oliveira, referindo-se as lutas sociais refletidas no trabalho cénico e no cenario, “em como ¢
tdo nosso transformar um ndo-lugar, como o corti¢o, essa casa momentanea, em alicerce de
resisténcia”®®. Deste modo, o cenario condiz com o enfoque atuante do grupo, conforme o teatro
brechtiniano, que propde uma quebra com “a ilusdo cénica” e ndo permanece “neutro perante
uma realidade econdmica e social que se deve transformar e ndo descrever” (Prado, 2000, p,
97). Assim como os figurinos, “todos feitos em jeans e em roupas antigas de brechd, como
simbolo de transformagdo, tecnologia de resisténcia” (figura 22). Os tecidos em questdo
refletem “a roupa do trabalhador moderno” e os integrantes da banda Exu, assim como as

protagonistas da peca tém as silhuetas pensadas nos arquétipos dos orixas”.%’

Figura 21 — Musical Bertoleza. A personagem Bertoleza a frente de cena e ao fundo os paletes.

Fonte: Imagem retirada por captura de tela do teaser do musical Bertoleza.

>6 Depoimento para a nossa pesquisa em setembro de 2023.
" 1dem.
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Figura 22 — Musical Bertoleza. Destaque aos tecidos do figurino.

e,

Fonte: Imagem retirada do Instagram do Grupo: @gargarejocia.

O musical apresenta a ambientacéo, o espaco do corti¢o e seus moradores, denunciando
tanto a concretizagdo da invasdo portuguesa com a instalacdo da corte imperial no Brasil quanto
a importancia de Bertoleza na construgdo dos comodos populares, de acordo com as falas a

sequir:

PALOMARIS: E essa historia se inicia no séc. XIX.

TACIANA: Cidade: Rio de Janeiro.

CAINA: No comeco do século, a corte foge de Portugal e se instala na cidade
maravilhosa.

ANANZA: Vocé quer dizer invade a cidade maravilhosa, ndo é?!

CAINA: Sim. E com ela, traz o crescimento cadtico e vertiginoso, tipico das
cidades mal planejadas.

PALOMARIS: O crescimento da populagdo é imenso e esta era formada, em
sua maioria, por negros, forros e ndo forros.

CAINA: Pra dar conta de toda essa gente é que surgem os corticos. Local de
habitacdo da classe pobre, representada por negros forros, trabalhadores
brancos e estrangeiros imigrantes.

PALOMARIS: E a grande responsavel pela construcdo de um desses corticos
foi Bertoleza. (Claudir; Conde, 2019, p. 5 e 6)

A contribuicdo de Bertoleza se imp6e como decisiva para o inicio e para a continuidade
do empreendimento do portugués Jodo Romao, tanto pela questdo econdmica como também
pelo trabalho bragal, pois, a construcao do cortigo so se torna possivel por meio das economias
gue a quitandeira confia ao portugués, ainda que sem o conhecimento e/ou com o consentimento

dela. Como analisamos anteriormente, € Bertoleza quem ajuda a construir as trés primeiras
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casinhas, com material de construgdo que ela e Jodo Romao roubavam & noite de outras
construcdes dos arredores, 0 que, inicialmente, se desdobram, em noventa e cinco e, depois do
incéndio, quase ao final do romance, “a numeragdo dos comodos elevou-se a mais de

quatrocentos” (Azevedo,1978, p. 140). De acordo com a peca:

CAINA : Com Bertoleza trabalhando de sol a sol, o vendeiro foi conquistando
todo o terreno que se estendia pelos fundos de sua bodega. Depois de um
tempo veio afinal a comprar uma boa parte da bela pedreira e principiou a
ganhar em grosso, tdo em grosso que, dentro de um ano e meio arrematava
todo 0 espaco entre as suas casinhas e a pedreira. Aumentou 0 espago...
Aumentou também o trabalho de Bertoleza. A Grande Poeta escreveu: 0 negro
s0 € livre quando morre. (Claudir; Conde, 2019, p. 8)

Ao compararmos 0s textos da peca e do romance, percebemos que a dramaturgia
mantém quase de forma integral o texto de Azevedo, porém, acrescentando a conscientizacao
critica da atualidade, como nas dendncias do trecho acima, finalizado com a frase de Carolina
Maria de Jesus, identificada como a Grande Poeta. Ao nos voltarmos para a trama do romance,
em nossa andlise anteriormente desenvolvida, evidencia-se em sua narrativa uma sociedade
pautada por grandes diferencas econbémicas, em que, identifica-se pelo viés da
contemporaneidade, o quanto os marcadores de género, raga e classe estratificam as camadas
sociais.

Nesse contexto, vimos anteriormente como as personagens femininas negras e mesticas,
segundo o romance, procuram nos relacionamentos com homens brancos uma possibilidade de
ascensdo. O narrador associa essa caracteristica tanto a Bertoleza quanto a Rita Baiana, sendo
esta ultima, descrita pelo esteredtipo da “mulata” sensual ¢ descompromissada. Assim vale
referirmos sobre o tango “As laranjas da Sabina” de um quadro de teatro de revista — género
popular gue redne teatro, masica e danca —, escrito por Aluisio Azevedo com o seu irmao Artur
Azevedo, sendo este Ultimo considerado um dos representantes do género no teatro musical
brasileiro. A personagem foi inspirada na quitandeira Sabina, que vendia laranjas na esquina da
Faculdade de Medicina, do Rio de Janeiro, e ao ser impedida por autoridades da época, no ano
de 1889, de manter ali 0 seu comércio, acabou gerando uma passeata realizada pelos estudantes
da faculdade em defesa de Sabina. Como podemos observar, a partir desse exemplo, os temas
do teatro de revista eram inspirados por fatos do cotidiano recentes, nos quais se vinculavam
modos e costumes de forma comica (Paiva, 1991), como também exemplifica o excerto do
tango dos irmdos Azevedo (Seigel; Gomes, 2002, p. 179-180), ao sintetizar em poucos versos

0 ocorrido:
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Sou a Sabina/ Sou encontrada/ Todos os dias/ L& na car¢ada/ Da academia/
De medicina/ Um senhor subdelegado/ Home muito restingueiro/ Me mandou
por dois sordado/ Retira meu tabuleiro, ai! Sem banana macaco se arranja/ E
bem passa monarca sem canja,/ Mas estudante de medicina/ Nunca pode/
Passar sem laranja da Sabina! Os rapazes arranjaram/ Uma grande passeata/
E, deste modo mostraram/ Como o ridiculo mata, ai!

N&o fugindo aos esteredtipos da época, o tom de comicidade da letra recai sobre 0 modo
de falar da personagem, fora da norma padrdo do portugués, usando variacdes linguisticas,

como “car¢ada”, “home”, “sordado” e “retird”, além disso, a atriz que representou o papel de

Sabina ndo era uma mulher negra ou parda. Segundo Levin,

0s requebros sensuais da vendedora negra de laranjas, curiosamente
representada pela primeira vez na voz da soprano grega Ana Meranezzi,
inauguram a aparicdo do tipo da mulata baiana que se consolidaria a seguir
como uma das principais referéncias de brasilidade (Levin, 2022, p. 875).

O quadro foi um sucesso, gerando a gravacao da musica em 1902. Assim, 0s irmaos
Azevedo transformam a quitandeira ou a figura da baiana em algo cémico e/ou sensualizado
pelos “requebros”, por um lado, com a atriz grega, apagando a sua identidade étnica-racial e,
por outro, confirmando o lugar comum dessas representacées na cultura de massas, igualmente
ao que analisamos em relacdo a “mulata” Rita Baiana em O cortico.

Ao refletir sobre a formacdo das classes dominantes brasileiras, um dos possiveis
enfoques presente na narrativa de O cortico, Dalcastagné (2001) destaca a violéncia fisica e
simbdlica nesse processo de instauracdo das elites, tanto para a conquista quanto para a
manutencdo do poder, o que inclui a elevacao do status social, bem representada na narrativa
ficcional referente a trajetdria de alguns personagens, que vale retomar de forma sintética: Jodo
Romado, um homem branco de origem portuguesa, que, induzido por Botelho, — o parasita que
vive de favores na casa de Miranda, tendo sido corretor de escravizados, no passado — vé no
casamento com Zulmira a possibilidade de ascensdo social, além da compra de um titulo,
comum & época. No excerto do musical Bertoleza, a seguir, evidencia-se a manipulacdo de
Botelho alimentando ainda mais a ambicdo de Jodo Romao, que se restringia, até entdo, ao

acumulo de bens materiais:

Pense bem, qual seria a melhor maneira de desfrutar tudo isso que vocé
conquistou, se ndo participar da alta sociedade e usufruir de regalias somente
disponiveis a elite desse pais. Ouca a voz de quem ja viveu muito e que sabe
do que esta falando. O que um homem deixa para a posteridade é o seu nome
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e o titulo que carrega com ele, mais nada. De que vale todo esse dinheiro que
vocé acumulou se ndo te traz vantagem nenhuma. Um rei é feito pela roupa
gue usa, ndo mais que isso. Se quiser, podemos fazer um acordo e eu comego
a te inserir na mesa dos grandes. De general a politicos dos mais importantes,
eu conhego todos. Com minha ajuda vocé poderia se tornar até mais do que
Bardo. (Claudir; Conde, 2019, p. 13)

Uma das cangdes da pega (p. 14 e 15), intitulada “Preta”, reflete de forma poética a
soliddo e a inferioridade da quitandeira no jogo de interesses em que sao pautadas as relacfes
sociais baseadas na manutencdo das aparéncias. Nota-se na construcdo da letra o uso da
repeti¢do de palavras como um recurso em que a forma intensifica o conteudo a ser dito. Ocorre
a repeticao da palavra “preta”, que da titulo a cang¢ao, no inicio dos dois primeiros versos, ¢ do
verbo “pesa” igualmente duplicado no inicio dos versos da segunda estrofe, realcando o quao
pesado é o fardo que a preta Bertoleza carrega. Assim como, sendo a soliddo o tema central da

[P L)

cangdo, a rima entre a palavra “d6”, com “s6”, reiterada no mesmo verso: “s6 pra ndo morrer

2

SO

MUSICA: PRETA (TOM Am)

Preta, sozinha esta.

Preta, que solidao.

Ter que entender...

Que nessa miséria, toda e qualquer migalha
Que eu recebo é péo.

Pesa, se contentar.

Pesa, 0 coracao.

Chega a dar dé.

Viver em razdo do outro, esquecer o proprio rosto
S6 pra ndo morrer s0...

Lalalaia

Preta....(ralentando)

Notamos ainda nos versos da cancdo acima indicios da conscientizagdo de Bertoleza
sobre o seu lugar de exclusdo, uma vez que, ela reconhece que em sua vida de miséria “toda e
qualquer migalha ¢ pao”, bem como o seu apagamento ao “viver em razao do outro, esquecer
o proprio rosto” diante do seu diametralmente contrario, 0 homem branco portugués.

Como pontuamos em nossa analise, entendemos que Bertoleza adquire, quase ao final
do romance, consciéncia de que a ideologia racial e sexista é quem conduz e naturaliza a mulher

negra para a sintese de exclusdo e de exploracdo. Selecionamos dois excertos da peca que
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exemplificam essa elucidacdo da quitandeira que, pelo acimulo de dor, percebe-se descartavel

como um objeto usado e sem mais serventia:

ZULMIRA: Hoje quem t& acabrunhada é vocé, né Bertoleza? Nunca te vi
cabishaixa desse jeito...

BERTOLEZA: Ah, menina. Tem umas coisas que doi na gente, viu...
ZULMIRA: O que aconteceu?

BERTOLEZA: O de sempre... A gente vai se contentando, sabe Zulmira? Mas
chega uma hora que de tanto sapo que a gente engoliu parece que entala,
engasga... D6i mesmo. Tem vez que eu ndo me sinto nem gente, me sinto...
uma coisa. (Claudir; Conde, 2019, p. 15);

BERTOLEZA: Jodo Romé&o! Ele acha que eu ndo sei do seu casamento
marcado com a Zulmira. Uma menina! E ele aquele homem feito! Um
casamento desse vai é acabar com a vida da menina, coitada! E eu, depois de
ter acompanhado ele ha tanto tempo €é essa paga que eu ganho. Quando ele me
propbs que juntdssemos a venda nem colchdo ele tinha. Agora ele estéa 14 no
guarto novo. Todo envolto no luxo. Mobilia nova, tapete aos pés da cama,
despertador de niquel...E eu aqui, num vao de escada aos fundos do armazém.
Quando precisou de mim n&o Ihe ficava mal servir-se de meu corpo e construir
a estalagem com meu trabalho. Acha que se casa e me atira a toa, mas quem
me comeu a carne ha de roer os 0ssos. (Claudir; Conde, 2019, p. 16)

Na intencdo de obstruir essa ideologia reducionista toma corpo a proposta de
valorizacdo sem cair nas armadilhas da tipificacdo, que da titulo ao subitem. Portanto, para
seguir na contramao da “manutencao de estereotipos e estigmas em torno do negro” (Borges,
2012, p. 179), conduzimos nossa analise sobre a personagem do romance, na mesma linha de
releitura do musical Bertoleza, em uma “perspectiva proativa” na defesa de uma “necessidade
premente de instauracao de outras narrativas capazes de abordar dimensdes variadas sobre esse
grupo racial” (Borges, 2012, p. 179).

Na peca, a personagem Bertoleza ¢ alertada pelo coro feminino sobre o seu descarte,
planejado e colocado em pratica por Jodo Romao. O coro também se volta para o pablico com
questdes sobre a conscientizacdo feminina negra diante de relacionamentos destrutivos e

fugazes,

Coro Mulheres: Bertoleza, a carta de alforria era mentira. (O tempo € dilatado
através da respiracdo de Bertoleza, que aos poucos se da conta de tudo o que
acaba de ser falado. O coro, depois de sentir essa dilatagdo ocupar o espaco,
diz umas para as outras) Preta, escuta!

PALOMARIS: Eu sei que é triste. Pesado. Delicado. Dificil de entender. Mas
aquele homem enganou vocé.

ANANZA: Ele roubou tua liberdade.

CAINA: Ele fez do teu trabalho o sustento dele.
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TACIANA: Vocé continua sendo escrava e ndo sabe.

BERTOLEZA: Ele mentiu o tempo inteiro.

(Perguntas voltadas para o publico.)

TACIANA: Por que, por que a gente ainda acredita?

ANANZA: Quando dedicacdo se torna submissdo?

CAINA: E por que uma histéria tdo antiga traz a tona questdes tdo simples,
mas ainda tdo importantes?

PALOMARIS: Se n6s somos teu fruto, semente Bertoleza, por que nao
aprendemos ainda com 0s erros de antes?

Na mesma sequéncia, o coro feminino realca a importancia de resisténcia, de unido e de
observarmos e aprendermos com os sofrimentos ja vivenciados. A fala do coro reflete a
comunhdo necessaria, pois, como realcado nas iniciais maiusculas, “S6 Uma arvore” ndo ¢
suficiente para dar sombra de forma abrangente. Unido também necesséria para manter a chama
acesa, no sentido de a memdria ndo ser apagada ou da voz de mulheres negras, como Bertoleza,

nao ser mais silenciada:

ANANZA: E preciso ter paciéncia, compreender que a forga da semente esta
em resistir a terra escura e quente.

PALOMARIS: Terra que insiste em plantar gente todo dia, seja por morrer
seja pra brotar.

TACIANA: E ndo adianta acreditar que S6 Uma arvore vai fazer sombra pra
todo mundo.

CAINA: Pra ser floresta é preciso esperar que todas as arvores crescam.
PALOMARIS: O fogo quando é faisca também ndo acredita que um dia vai
ser fogueira.

ANANZA: Nem sabe o pavio que sua dor ao queimar é pra iluminar quem
chega.

LUANA: Hoje, todas somos um pouco de Bertoleza, e através de nos sua
chama permanece acesa.

Tal como o musical, direcionamos a nossa pesquisa para a valorizacdo das mulheres
negras, para além de estere6tipos, presos a tipos (a subalterna, a mulata, o rebolado). Por outro
lado, faz-se preciso ter atencdo em néo cair no extremo oposto, na tipificacdo de que a mulher
negra é forte e tudo suporta, mas sim, nortear o enfoque de interpretacdo para o intercdmbio de
experiéncias sociais e de representagdes ficcionais de representatividade.

Ainda que estejamos atentos as narrativas historicas e as experiéncias sociais das
quitandeiras, 0 que nos move a refletir sobre a trajetoria dessas mulheres negras trabalhadoras
é a representacdo ficcional, ou seja, como o fazer literario — abarcando a cancdo, as artes
plasticas e a dramaturgia — da forma a essas personagens, por meio da subjetividade que Ihe é

proprio, observando e fazendo emergir “verdades escondidas sob camadas de interpretagdes”
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(Dalcastagne, 2001, p. 485). Como podemos observar na sintese realizada nos versos da cangéo
“E a Bertoleza?”, ao questionar Jodo Romao sobre aquela que tudo fez por ele,

O que sera?

Daquela negra que no vao da escada esta?
Se agoraela

E um documento vivo das suas misérias

Aquele ponto, negro, escuro do passado
Que ndo se pode limpar

Que s6 te lembra

O balcdo torpe e velho da antiga venda
O homem gue eras

E hoje queres renegar...

E a Bertoleza?

LUANA:

O que farad?

Daquela negra que sé soube te amar?
Se logo ela

Ao seu lado esteve mesmo nas mazelas
E o seu sonho obtuso, dia e noite, labutou
Pra conquistar.

VVocé ndo lembra?

Como antes dela era a sua venda.

Tudo que a negra

Abriu méo pra te ajudar...

Verificamos que ha um intercdmbio entre o social e o artistico na composicao cénica da
companhia Gargarejo, como pontuamos anteriormente e de acordo com a autorreflexéo a
seguir: “Nossa estética entdo se consolida a partir da visdo afrofuturista de reimaginar futuros
possiveis além do que é proposto pela realidade atual, nossos elementos sdo contemporaneos
da cultura preta brasileira que se mesclam com os do passado, mas apontam para o futuro”
(Mate et al., 2020, p. 308). Podemos observar essa caracteristica de autoafirmacdo da
Companhia sobre a sua cria¢do estética por meio da luz do conhecimento, na figura exemplar

de Antonieta de Barros homenageada no texto dramatdrgico:

Meu nome ¢é Caind Naira e uma das falas de Antonieta que mais me marcou
foi a seguinte: “Toda agdo precisa de um instrumento. O instrumento basico
da vida é a instrucdo. Se educar é aprender a viver, é aprender a pensar. E
nessa vida, ndo se enganem, s6 vive plenamente, o ser que pensa. Os outros
se movem, tdo somente”. Como ela, desejo também ser instrumento.
Instrumento de luz. Desejo ser o pavio que acende a lamparina que ilumina o
caminho e que mostra as diversas direc@es. Afinal, o que mais nos assola hoje
é obscurantismo no mundo. (Claudir; Conde, 2019, p. 11)

Nessa senda, para encenar o (tragico) final de Bertoleza, o musical evoca Dandara!
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CORO MULHERES: Dandara e Bertoleza.

LUANA: Duas guerreiras que encontraram na morte a Unica saida. Ao ver
seus capturadores, Dandara se joga ao precipicio na busca de nunca mais ser
propriedade de alguém. Ela saltou em busca da liberdade. E muito provavel
que ela seja uma personagem ficticia, tal qual nossa Bertoleza, mas isso ndo
diminui sua importancia, ao contrério [...]. (Claudir; Conde, 2019, p. 20)

Tanto no Brasil quanto em outros paises, que mantiveram trabalhos for¢cados como base
de suas economias, ocorreram diversas formas de resisténcia ao cativeiro, entre as quais, 0
suicidio, como discutimos anteriormente sobre a escolha final de Bertoleza quando se vé acuada
e prestes a voltar a situacdo de cativa, pois o pior crime para ela seria voltar a condicdo de
escravizada. As escolhas cénicas do musical Bertoleza, para o final da peca, emocionam sem
abrir mao do questionamento critico. Ao levantar questdes, como a pergunta basilar de uma das
mais belas cangdes da encenagdo, “E a Bertoleza?”, ofertam como resposta aos seus
espectadores a simbologia das Yabas, transformando a morte, tragicamente detalhada no
romance, em passagem ritualistica de encantamento da quitandeira, sendo amparada pelas

Orixéas femininas, como conferimos nos trechos a seguir:

Coro: Mulheres: E a Bertoleza? (Homens vocalize — 12 parte - bocca chiusa)

LUANA: Esperando Nand vir buscar, voltar pro barro. E me diz, mae Nan3,
ndo coloquei eu cada tijolo feito da tua lama na casa que fiz com a esperanca
de até a velhice morar?

Coro: E a Bertoleza? (Homens vocalize — 12 parte)

PALOMARIS: Indo encontrar Ewa, o encontro do rio com o mar. Roda, roda,
roda-moinho que chuva do céu vai chegar: Ew4, a pedido do impossivel, peco
a ti, faz as mulheres todas beberem da tua agua pura e viverem cada vez mais!

Coro: E a Bertoleza? (Homens vocalize completo + resposta)

TACIANA: Junto de Yemanja! Odoya, minha rainha, sereia de prata, que nos
acolhe e protege em nosso caminho, te peco, mae protetora em sua pureza,
lava meu rosto e leva minhas lagrimas salgadas pra junto de tuas ondas.

Coro: E a Bertoleza? (Homens vocalize completo + resposta — forte)
CAINA: Sobe aos céus com Oxum, aquela que cuidava de seu corpo dos pés
a cabeca, rainha do lar. Fez de Bertoleza mulher trabalhadora, exemplo de fé,
docgura e firmeza... fez sua casa com o amor, cuidou dos outros com louvor e
pra si sobrou ser firme, firme no punho que o ventre rasgou...

Coro: E a Bertoleza? (Homens vocalize completo + resposta — fortissimo)
ANANZA: Tempestuosa como lansd, que chega com tempestade se
aproximando, é aquela que vem buscar os espiritos que, sem paz, andam
perdidos. Vem buscar a Bertoleza, mde Oya!
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Coro: E a Bertoleza? (Homens vocalize completo + resposta — fortissimo /
Mulheres: contracanto — tonica e terca)

LUANA: Vai fazer samba no céu! E aqui? Aqui a gente canta! Canta até todo
mundo ouvir!
(Claudir; Conde, 2019, p. 21 e 22).

Como também, oferecem ao publico a possibilidade de “construir outras memorias
narrativas sobre as mulheres negras” (Borges, 2012, p. 200), transformando em afirmacdo a
questdo levantada por Rosane Borges quanto as “possibilidades de deslocamento da imagem
da mulher negra” (Borges, 2012, p. 200) nas representagdes artisticas da atualidade, ao retomar
no final da pega a cangdo do prologo: “Esse & meu cantar/ Meu jeito de gritar/ Eu vim
empretecer/ Nao quero esclarecer/ Vim ocupar meu lugar/ Para falar de grandes mulheres/
imponentes como Baobas/ Do mistério que move o mundo,/ da origem de tudo que ha [...]”
(Claudir; Conde, 2019, p. 22). Assim, encerramos com esses versos “como instrumento de atrito
a realidade social”, por meio da linguagem artistica, com palavras de valorizagdo procurando

evitar cair nas armadilhas da tipificag&o.
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Considerac0es finais: Memorias, sons, cores e (dis)sabores do lado de la e de ca do
Atlantico

Iniciar uma pesquisa de doutorado requer escolhas, recortes e dedicacéo as leituras de
bibliografias e fontes relativas ao tema e ao objetivo centrais da investigacdo. Entre algumas
das dificuldades vencidas, no decorrer do trabalho, encontrou-se justamente a de selecdo das
obras literérias a serem cotejadas, fase superada e justificada na introducéo. Ao levantarmos o
material literdrio e também tedrico fomos percebendo a relevancia de incluir imagens
(fotogréficas e pictdricas) na intencdo de ampliar as abordagens de representacdo, uma vez que,
em nossa metodologia estabelecemos uma andlise interdisciplinar com outras areas das
Humanidades, assim como no que consideramos texto literario, abrangendo letras de cancdes e
dramaturgia. Embora, durante o nosso processo, tenhamos passado por um periodo de
pandemia, da Covid-19, o que suscitou a prorrogacdo do prazo da pesquisa, conseguimos
atravessar esse momento de tensdes sociais e de cuidados com a satde de forma equilibrada,
procurando manter a nossa producao e a participacdo em eventos nacionais e internacionais em
formato remoto, como congressos, seminarios e cursos que nos possibilitaram aprofundar e
compartilhar o que estava em fase de elaboracdo, cujos resultados tomaram a forma de artigos,
anais e publicacBes de capitulos de livros. Finda a fase de quarentena, pudemos retomar o
acesso a bibliotecas e participar presencialmente de congressos, como 0s do nosso
departamento PPGECLLP/USP e da ABRALIC, realizado na UFBA, em Salvador, Bahia. As
interlocucgdes com outros pesquisadores e professores, bem como nos encontros de orientacao,
auxiliaram na ampliacdo de nosso campo de viséo, por vezes embacado pela familiaridade com
0 objeto. A seguir, um balanco do transcurso até aqui alcangado nesse “atravessar do Atlantico”.

Como procuramos desenvolver em nossa analise comparada, as representaces
ficcionais das quitandeiras, nas obras pré-selecionadas, ainda que forjadas por diferentes
angulos, contextos e memdrias espaco-histdrico-sociais, mantiveram proximidades quanto aos
habitos cotidianos, aos gestos de enfrentamento e as indumentarias das personagens. Do lado
de Ia do Atlantico, as narrativas angolanas, em seus contos, poesias e cangdes, revelam as
tensdes do periodo colonial e, por esse contexto politico-social, o enfrentamento de violéncias
de género, raca e classe. Sendo assim, as peixeiras, Nga Palassa, Nga Fefa Kajinvunda e Rosa,
bem como as quitandeiras, Maria, Zefa e as mais-velhas Chica e V6 Ximinha mantém elos com
a preta do acarajé e a baiana de Dorival Caymmi, como também com Bertoleza e Catarina,
quitandeiras de c&, personagens que receberam herancas coloniais pautadas no patriarcado, no

machismo, no racismo e no sexismo.
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Na elaboragdo do percurso das personagens, o cerco policial, o sangue e a violéncia séo
caracteristicas em comum entre Nga Fefa Kajunvinda e Bertoleza. O tragico que permeia essas
duas quitandeiras também se faz presente, por outras reformulacdes ficcionais, nas trajetorias
de Nga Palassa, em suas perdas pessoais, e de Catarina, nas suas travessias pelo Atlantico.
Apontamos também em nossa analise como a engrenagem de estruturas de higienizacdo e
exploracdo, revestida de modernizagdo, tenta engolir as vendedoras ambulantes, em que a
objetificacdo dos seus corpos negros estende-se para a sensualizacdo da mestica Rita Baiana até
mesmo alcancando a personagem branca Zulmira, de O cortico, em seu papel de possibilitar a
ascensdo social para 0 homem branco portugués. No entanto, as articulagdes entre as mulheres
negras trabalhadoras, na camaradagem do convivio nos mercados estendendo-se, algumas
vezes, para as relacBes pessoais, se sobressaem num contexto de trabalho continuo,
diferenciando-as das mulheres brancas, as donas de casa, que s6 mais tardiamente lutaram pelo
proprio sustento.

A relacdo dos sentidos por meio de sons, cheiros e sabores imp&e-se como outro aspecto
em comum que levantamos entre as representacdes ficcionais dessas personagens do mundo
Atlantico. A memoria sensorial, os pregdes, 0s odores e 0s sons das ruas, dos mercados e do
cortico, bem como a observacao sobre o colorido das roupas, da ambientacdo e das mercadorias
comercializadas sdo também apresentadas pelos narradores — seja da prosa ou da poesia —
alcancando até mesmo 0 seu oposto, nos panos desbotados da vé Ximinha ou na sujeira
associada a Bertoleza.

As herangas africanas refletem-se nos falares em quimbundo, por meio de palavras e
expressoes, na origem das palavras quitanda e quitandeira, desenvolvida na introducdo, na
denominacdo dos géneros musicais samba e semba, nos nomes proprios de algumas
personagens, precedidos do termo Nga, ou ainda nas caracteriza¢fes por meio de termos como
Kajinvunda e did Mabxi. Falares também em iorubd, nas expressdes “mo fé&” (eu quero),
“adupé” (obrigada), entre outras designacdes dos orixas, como apontamos no terceiro capitulo.

As avos Palassa, Chica, Ximinha e Catarina tém seus passados revisitados quer pela
memoria dos narradores e eu liricos, quer pelas proprias recordagdes, que refletem os “eixos de
discriminacdo” condizentes com as encruzilhadas, “ruas que seguem em direcdes diferentes e
cruzam umas com as outras” (Crenshawn, 2002, p. 11) no enfrentamento de diferentes
opressdes sociais. As personagens, — a partir da criacdo ficcional de diferentes autorias
realizadas por meio de escolhas e de combinacg&o de palavras, de metéaforas e antiteses, de jogos

de linguagem, de recriagOes espaciais e interposicOes temporais — revelam em suas
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subjetividades parte significativa da historia cultural de Angola, do Brasil e da Nigéria. Na
travessia desses percursos, como bem ilustra o narrador onisciente de 4 casa da dgua, “‘cada
curva se desdobrava como numa reconquista de uma vida que se perdera” (Olinto, 1988).
Embora, nessas encruzilhadas, as perdas da fé de Nga Palassa e das cores dos panos da vo
Ximinha ndo séo recuperadas, diferenciando-se da dignidade readquirida por Catarina/Aina.
Contudo, entre distanciamentos, particularidades e aproximacées, percebemos uma
unidade entre as quitandeiras das elaboracGes literarias aqui analisadas. Ainda que Gilroy
compreenda na imagem primeira, do “corpo negro, pequeno ¢ flexivel” (2012, p. 264) da bisavo
Violet de Dubois como “uma visdo idealizada da cultura e da comunidade racial por meio dos
corpos das mulheres negras” (Gilroy, 2012, p. 264), em nossa leitura, visualizamos nessa
imagem um relevante contraste com a da mulher negra forte e sexualizada. Compreendemos o
acalanto da infancia de Dubois, cantado pela bisavo, “sua Gnica conexao direta com a Africa”
(Gilroy, 2012, p. 264), como uma heranga “passada de geracdo em geragdo” e refletido como
sintese de nossa analise comparada, a qual finalizamos aproximando a trajetoria das

personagens quitandeiras com a letra da cangdo® “Acalanto” (2017), de Luedji Luna:

Eu vou andando pelo mundo como posso

e me refago em cada passo dado,

eu faco o que devo e acho,

nao me encaixo em nada, ndo me encaixo em nada

Presto atencdo nas dores
E choro cangdes

Da boca da noite

Ao mais tardar das horas
Pensamento meu viaja
Até 0 amanhecer

Quem é que vai ser acalanto agora?
Agora que eu ndo sinto nada mais
E nada faz sentido

Vou fingindo que nédo presta

Eu ndo presto

[]

Deixa, alias deixa

Ta tudo errado mesmo

Deixa...

Pensamento meu viaja

até o amanhecer

Quem é que vai querer vocé?
N&o vé tava na cara?

58 Elaboramos uma selegdo com as musicas citadas ao longo da pesquisa, disponivel no Youtube em:
https://youtube.com/playlist?list=PL-VXTz5KsPB6sVLwGsDbI6jRzhHO8BKzZ&si=h2M9KzgZ8WIDD95z
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Na cara, ha cara
E no tempo adiado
Mesmo sem saber

Na elaboracéo espacial, em suas andancas por mercados e ruas de diversas cidades, as
personagens trabalhadoras femininas observam e sao observadas, como no primeiro refrdo da
cang¢do, andam pelo mundo como podem e se refazem, quando possivel, “em cada passo dado”,
em cada escolha e acdo, ainda assim, ndo se encaixam nos padrdes pré-estabelecidos de
sociedades com mentalidades e habitos coloniais. Seus pregdes ressurgem nas memorias de
compositores e poetas que ressignificam a contribuicdo dessas personagens do cotidiano urbano
no fazer literario e imaginativo. Ambos, narradores e personagens, “prestam aten¢do nas dores
e choram cang¢des”, os pensamentos de Catarina, por exemplo, “viajam até¢ o amanhecer”. E
apos tantas perdas pessoais, Nga Palassa ndo tem mais a quem acalentar. Tanto ela quanto a
quitandeira de Agostinho Neto, mana Zefa, Nga Fefa ou Bertoleza nada mais sentem e para elas
nada faz muito sentido, num mundo dominado pelo poder do capital e pela segregacéo social.
As questdes e as conclusdes dos versos: “Quem ¢é que vai querer vocé? Nao vé? Tava na cara.
Na cara e no tempo adiado. Mesmo sem saber” configuram as angustias das personagens, como
Bertoleza, em sua tardia percepcdao de descarte. Mas todas agem “como devo e acho”, ndo
sucumbindo ao poderio patriarcal e racista. Cada uma das quitandeiras aqui representadas
“deixa um legado que explicita os parametros para uma nova condi¢ao de mulher” (Davis, 2016,

p. 41), reagindo & sua maneira nos diferentes contextos de opressdes interseccionais.
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