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A primeira coisa a ser dita sobre o assunto é que não existe um 
consenso sobre a derivação da expressão oriki. Um pesquisador como 
Bólánlé Awé acha que o oriqui-poema é uma forma mais extensa 
do oriqui, um dos três nomes que se dá ao reei.m-nascido iorubano em 
função das circunstâncias do  seu nascimento. Argumenta Awé que o 
oriqui-poema partilha as mesmas qualidades atributivas do oriqui- 
nome, já que traça um retrato de seu objeto em linguagem figurada, 
hiperbólica, a partir d a  montagem das características mais salientes 
ou impressivas deste. IIá também quem sugira que a expressão é uma 
fusão vocabular, palavra-montagem reunindo as expressões oiz' (cabe- 
ça, origem) e ki (verbo: saudar). Síkírù Sàlámi fica com esta segunda 
hipótese. Mas o arranjo não é bem aceito entre os especialistas. 
Apesar da  névoa etimológica, já 6 considerável a essa altura, em diver- 
sas partes do mundo, o contingente dos estudiosos que vêm se debru- 
çando sobre o oriqui. Para citar alguns nomes, na ordem em que vão 
me ocorrendo agora, refletiram sobre o tema: 13ólanlé Awé, Adeboye 
Babalola, Pierre Verger, Ulli Beier, Bakare Gbadamosi, Olabiyi Yai, 
Judith Gleason, Síkírù Sàlámi, Karin Barber etc. São africanos, euro- 
peus, americanos. E assim como varia a procedência desses estu- 
diosos, suas abordagens são igualmente variadas. Enquanto Awé 
está preociipado com a questão da história oral e Karin Barber em 
confrontar o modo de produção do oriqui com as teses de Jacques 
Derrida e discípulos, o prisma de Pierre Vergcr é estritamente etno- 
gráfico, buscando iluminar o espaço religioso iorubano e mostrar a 
sua conlinuidade em outra circunstância geossocial, a brasileira. Era 
quase natural que isto acontecesse. Crescem os estudos sobre o oriqui 
em consequência de sua importância na  trama da  vida ioriibana. O 
oriqui náo só está presente em praticamente todos os momentos 
e movimentos dessa vida, como pode tematizar qualquer um dos seus 
aspectos. Aw6 tem urna frase definitiva sobre isto: "... Oriki can be 
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senhores da  guerra. Oriquis que definem os predicados dos grandes 
guerreiros e expõem a imperícia dos péssimos; que falam dos equi- 
pamentos de combate (das armas mais antigas às armas de fogo 
introduzidas primeiramente pelos portugueses); dos empregos dos 
encantamentos e da  medicina tradicional pelos combatentes; de técni- 
cas e estratagemas; do  tratamento dos mortos e dos cativos destinados 
ao castigo exemplar ou à escravidão doméstica; etc. Mas o mais 
interessante é que Awé se refere a um "practical functional role" do  
oriqui na guerra. Antes de servir como fonte histórica, o oriqui teve 
função na própria ação guerreira. A começar pelos recitativos nos 
movimentos preparatórios para a expedição bélica, quando os oriquis 
lembravam prodígios passados e incitava os ouvintes a superá-los 
para honrar assim os feitos ancestrais. Além disso, a frase mais mar- 
cante do  oriqui, o epíteto, se convertia numa espécie de trade name, e 
era usada com freqüência como sinal sonoro, percussivo, d m m  signal 
dos guerreiros mais destacados. Este drum signal (é bom lembrar que 
o oriqui pode ser recitado, cantado ou percutido) orientava os coman- 
dados de um determinado guerreiro, assinalando a posição e o deslo- 
camento do líder no campo de batalha. Participava, assim, da arqui- 
tetura móvel da batalha. E podia ser usado, diz Awé, como mse de 
guerre - há notícia de uma facção beligerante ter executado o oriqui 
do comandante adversário, induzindo a passo errado os seguidores 
deste, para assim destroçá-los. 

Mas vamos deixar de parte esta andança histórico-contextual, 
para nos aproximar, ainda que superficialmente, das estruturas tex- 
tuais. Aquele que ouve ou lê um oriqui fica impressionado, antes de 
mais nada, pelo tecido sonoro do texto e por sua linguagem hiperbó- 
lica (especialmente se o texto em questão for um oriqui de orixá, um 
oriqui de Xangô, por exemplo - oriquis de cidades como os oriquis 
de Ibadã e de Abeokutá, não serão tão impressionantes assim, neste 
sentido). O gosto pelo grandioso é uma espécie de marca registrada 
do gênero. Aos traços espetaculosos e aos espaços abertos correspon- 
dem os rasgos imagéticos. O galope das imagens. Mas é preciso ter 
cautela aqui com a figura da metáfora. Quando um oriqui diz "Oiá, 
grande ventania", não há emprego de metáfora: acredita-se que. 
Oiá-Iansã é a ventania, assim como Ava Gardner é branca ... E o 
estrato sonoro dos textos ostenta de fato uma tessitura notável. São 
recortes estratégicos no material fônico, acumulando semelhanças no 
plano dos significantes. Um texto paronomásico, em suma, incluindo 
aí não somente a paronomásia propriamente dita, mas o anagrama, a 
aliteração, o trocadilho. Estes jogos sonoros envolvem de tal maneira 
que muitas vezes o receptor do oriqui demora em atentar para 



a quase total ausência do  recurso da rima. Na verdade, as rimas 
ocorrem de forma escassa e esparsa, como se fossem acidentes, encon- 
tros meramente casuais. Não se pode falar, com propriedade, em 
esquemas rimicos. Em vez da preocupação com a reiteração pontual 
de determinadas células fônicas ("rhymes: two men dressed the same, 
looking the same, two by two", como lemos no Ulysses de Joyce), o que 
há é uma preocupação geral com a massa sonora. Com a orquestração 
do material fônico em sua totalidade. Como se não bastasse, temos 
o jogo tonal, a variação ondulatória nas alturas das sílabas, coisa que 
confere um caráter excepcionalmente melódico ao texto. Avançando 
no trato com outros exemplares do gênero, o receptor logo percebe 
um outro aspecto. O oriqui não é uma forma fixa, como a sextina 
provençal ou o soneto. Pelo contrário, tanto podemos encontrar um 
oriqui de sete ou oito versos quanto um que se esparrame por mais 
de cento e quarenta linhas, como o oriqui do chefe guerreiro Balógun 
ibíkunlé, comandante das forças de Ibadã em meados do século XIX. 
Não se trata, portanto, de uma forma predeterminada, de um molde 
ou esqueleto dado previamente, que o poeta devesse preencher com 
suas escolhas verbais. Não: cada texto gera seu próprio design; "forma 
orgânica". Além disso, o oriqui não tem um padrão métrico definido. 
A bem da  verdade, não parece admissível falar em métrica a seu 
respeito, ou a propósito do conjunto global da poesia tradicional ioru- 
bana. A metrificação não vigora por essas bandas, seja ela acentual, 
tonal, duracional ou silábica. Encontramos um cuidadoso exame do 
assunto no estudo On Rlzythm in Yoruba Poet-, de Olasope O. Oyelaran. 

Mas aqui será necessário fazer uma digressão esclarecedora para 
os não iniciados no assunto. O metro é uma característica de textos 
em que o material fonético está submetido a um padrão numérico. 
Embora todo metro tenha na sílaba a qualidade de medida, costumo- 
se distinguir entre dois tipos métricos principais: o tipo silábico puro 
e o tipo silábico-prosódico. No primeiro caso, temos a simples conta- 
gem de  sílabas por linha, como no verso da  poesia das línguas rom%- 
nicas. No segundo caso, silábico-prosódico, temos o metro duracional 
("uma série regulada de unidades de tempo, longas e breves", 
Wolfgang Kayser) da  poesia grega e latina; e o metro acentual ("uma 
série ordenada de sílabas acentuadas e não acentuadas", Kayser) da 
poesia inglesa e alemã. I-Iá quem fale ainda em metro tonal, tendo em 
vista a poesia chinesa. Jakobson, embora com alguma cautela, tende 
a assimilar o metro tonal ora ao metro duracional, ora ao acentual, 
como se pode ver em seu Linguistics and Poetics. Vale a pena reprodu- 
zir a passagem, já que o iorubá é, como o chinês, uma língua tonal. 
"Permanece em aberto a questão de saber se, além do verso acentual 





verso. Pelo contrário, linhas curtas sucedem linhas longas e há uma 
caprichosa variedade na disposição dos tons. Veja-se, como exemplo, 
este final de um oriqui de Ogum, onde os sinais (') e (') indicam os 
tons alto e baixo, respectivamente, e a ausência de sinal indica o tom 
médio (o sinal sob vogal indica abertura na emissão). As variações, 
aqui concentradas, se estendem por toda a superfície do oriqui: 

Èrú Ògún mà 'mbà mi o 
Abi-owó-gbo gbo gbo tii yo orno rè nínú òjn 
Yo mí. 

Insatisfeito com a obsessão métrica dos estudos poéticos ioruba- 
nos, Oyelaran se vê então compelido a caçar em outros bosques. 
Afinal, se o ritmo do texto oral iorubano não brota do metro, há que 
procurá-lo algures. Assim, definindo o ritmo como uma "reiteração 
regular de unidades estruturais", Oyelaran sugere que as estruturas 
sintáticas são o fator fundamental na determinação do ritmo na 
poesia iorubá - "and that a11 other factors contribute to enhance the 
effect o€ this one factor in a specifiable way". Se o efeito rítmico 
pode resultar de uma série de fatores - seqüências métricas, frontei- 
ras de palavras, relação entre grupos sintáticos e grupos métricos, 
picos silábicos, repetições, cadeias fônicas etc. -, Oyelaran, antes de 
conferir ao metro um lugar privilegiado na formação rítmica, postula 
que, embora tais fatores possam estar presentes na poesia de todas 
as línguas, "cada língua pode selecionar qualquer um deles ou um 
seu subtipo como fator central". É preciso investigar que fator predo- 
mina sobre os demais na poesia de uma língua particular. E como não 
ficou demonstrado que metros desempenheni um papel significativo 
na construção do ritmo na poesia iorubá, ou que sequer aí existam, 
o caminho está aberto para a perquirição crítica despreconcebida e 
minuciosa. Oyelaran procede, então, antes de mais nada, a um exame 
dos trabalhos que trataram do tópico. De saída, a tese do local-rhytl~m 
de Akinwumi Isola. Este diz que, embora nem um só poema iorubano 
apresente "an overall rhythmic pattern", padrões rítmicos regulares 
ocorrem em diferentes áreas de um poenia, esboçando deste modo 
áreas de local-~hytlzm. Algo assim como seções rítmicas regionais 
incrustadas no corpo geral do poema, cujo padrão seria silábico 
e dado em termos numéricos. Isola não se livra do fantasma da  mé- 
trica. O que ele diz, no fundo, é que o texto iorubá é polirrítmico, 
mas o que define esse ritmo permanece obscuro. Além dessas áreas 
de local-rhytlzm, áreas aleatórias, existiria ainda o signature-rhytl~m de 
alguns gêneros. Mas aqui suas observações dizem respeito à música, 
ao refrão melódico etc., e não ao ritmo textual. São idéias que não nos 



levam muito adiante. Em seguida, temos a argüição das teses de 
Wande Abimbola e Olabiyi Yai. No entender de  Oyelaran, Abimbola 
não concorre em nada para deslindar o problema. E, no estudo 
de Yai sobre a textualidade ijalá, reina uma confusão entre ritmo 
e tempo, quando o tempo, no caso, não é uma propriedade poética, e 
sim um efeito do ato performático. 

Mas a discussão mais séria é com Adeboye Babalola. Oyelaran 
nota que os estudiosos nigerianos que se ocuparam da  matéria foca- 
lizaram apcnas um dos aspectos do trabalho de Babalola, a saber, 
o papel do  ferrete acentual no texto ijalá e, por extensão, no conjunto 
da  poesia oral iorubana, Na verdade, a insistência de Babalola no 
plano acentual, em suas investigações sobre metro e ritmo, não são 
propriamente esclarecedoras. Ele é o princípio da confusão entre 
a materialidade textual e a sua atualização performática. Daí que 
chegue a coriclusões em que, como na citação seguinte, os próprios 
termos se contradizem e se anulam: "EIá uni esquema métrico nos 
cantos ijalá, mas é uni esquema instável, e o ritmo resultante é livre e 
irregular". Em contrapartida, Babalola pisa em terra firme quando 
chama a atenção para a questão do paralelismo. Aqui, ele desloca a 
ênfase do aspecto acentual para o terreno das estruturas sintáticas. 
Mas não extrai daí as conclusões que deveria, sempre atrelando tudo 
de volta ao ponto de partida métrico. Babalola e outros reduzem 
então o paralelismo a funções comparativas, mnemônicas ou enfá- 
ticas. Há uni menosprezo pelo papel da reiteração e d o  paralelismo 
em geral. Oyelaran atribui o procedimento à tentativa de transpor 
para o texto iorubano, a visão ocidental de que o ritmo poético é 
necessariamente métrico (mesmo Samuel R. Levin, estudando estru- 
turas supra-oracionais em seus coufilings ou "acoplamentos", afirma 
que "metro de alguma espécie constitui, provavelmente, condição 
necessária da poesia"). E lembra então a observação de Benjamin 
Hrushovski: "the problems of syntax in its poetic - and in our case, 
rhythmic - functions are almost untouched by research". Ressaltar o 
lugar da sintaxe na construção do ritmo - é a questão. E Oyelaran 
parte para demonstrar que o ritmo na poesia iorubá não está fundado 
na regulamentação numérica do material fonológico - e sim na 
organização sintática. Ouçamos: "... o ritmo distintivo da poesia ioru- 
bá se realiza predominantemente através do uso do paralelismo sintá- 
tico, que condiciona o uso de outros dispositivos poéticos empregados 
para alcançar este mesmo fim". Temos, a partir daí, uma enxurrada 
de exemplos, devidamente analisados. A polirritniia da  poesia ioru- 
bana é fruto da justaposição de seqüências paralelísticas que diferem 
estruturalmente entre si. Por exemplo: três linhas paralelísticas de 



tipo sintático A são seguidas de duas linhas de tipo B etc., de modo 
que podemos ter um texto cuja forma, verso a verso, apresente 
um desenho tipo AAAABBCDCD. Regra geral, temos uma repetição 
estrutural quase-periódica de determinadas estruturas sintáticas, 
que podem se entremear ao longo do texto. 

Para lembrar palavras de  Sapir, o paralelismo existe quando 
estamos às voltas com "uma mesma sentença fundamental". Jakobson 
fala de  paralelismo em textos bíblicos, na poesia chinesa, na poesia 
oral fino-húngara, turca e mongólica, nas canções e recitativos po- 
pulares russos. Poderíamos acrescentar outros exemplos, como os do 
paralelismo na lírica galego-portuguesa, na poesia navajo etc. E o 
fenômeno não se limita a práticas textuais centenárias ou milenares. 
Gerard Manley Hopkins, citado por Jakobson em Poesia da Gramática 
e Gramática da Poesia, afirma que estruturas como a da poesia bíblica 
são hoje célebres, "mas que o importante papel desempenhado pelo 
paralelismo de expressão em nossa poesia não é bem conhecido: acho 
que surpreenderá a todos quando for apontado pela primeira vez". 
O paralelismo é na verdade uma característica universal da arte 
vocabular. O que Olasope O. Oyelaran está querendo dizer não é um 
simples truísmo, mas algo bem preciso: o paralelismo sintático, inde- 
pendentemente do  número de palavras ou de sílabas dos versos, 
determina o ritmo na criação verbal nagô-iorubá. Tendo a concordar 
com as suas leituras e observações criticas (que inclusive corrijem 
e situam, desmetrificando-a, a tese do local-rhythm de Isola), embora 
meu reduzido conhecimento da matéria não me autorize a emitir 
pareceres em quaisquer direções. De todo modo, acho corretas as 
considerações de  Oyelaran quando levadas à região dos oriquis - 
sobretudo se tomamos como referência os oriquis de orixá. Veja-se 
o seguinte segmento de um oriqui de Oiá-Iansã, montagem de blocos 
paralelísticos que diferem estruturalmente entre si. O texto é típico 
(cito a partir do registro feito por Sàlámi): 

Oya n'ílé, Oya l'óko. 
Obinrin wò, bí ojó rò, 
Obinrin kàtMiti biilji. 
A ji fa lji. 
A jí rin l'ójò. 
Béni o, Oya nlá. 
HépaGpa Oy a o, hé-hé-hé. 
Ajagajilgi eégun inú aféfé. 
Ajagajíp e épn  inú iná. 
Ajagajigi eégun inú ji. 
Ajagajzgi òòsa: 

Oiá na cidade, Oiá na aldeia. 
Mulher suave como sol que se vai, 
MuIher revolta como vendaval. 
Ela acorda e chama o vendaval. 
Ela acorda e anda na chuva. 
Assim é a grande Oiá. 
Eparipá Oiá ô, hê-hê-hê. 
Firme no meio do vento. 
Firme no meio do fogo. 
Firme no meio do vendaval. 
Firme orixá: 



Ti nbá ni ja lái y'owó. 
Ajagajígi òòsà: 
Tó gbdù pé kí òun lù, 
Agbára kékeré fa gbogbo ilù ya. 
Hèépa, ò bá gbé ilu miràn wá. 
Ajagajlga òòsa. 
Hè&à, ò j ó  fábé àyan, 
Hèéparipà, gbogbo ewé orí ayàn ló 

wòbó tán. 

Que bate sem mover as mãos. 
Firme orixá: 
Que tomou o tambor para tocar 
E com pouco, pouco, o tambor rasgou. 
Efiá, vocês tragam mais um tambor. 
Firnte orixá. 
Epá, ela dançou sob a &ore aiã, 
Eparipá, as folhas de aiã caíram todas. 

Vejamos agora de um outro ângulo. Não há, nos oriquis de orixá 
(e me atentio sempre a esta faixa dos oriquis pelo simples motivo 
de que é a que melhor conheço, embora, pelos exemplares já vistos 
de oriquis de cidade, linhagem etc., ache que as notas que seguem 
são generalizáveis), o desenvolvimento lógico-linear de uma idéia ou 
de um enredo. Fio dc estória (ou história) nenhuma se desnovela por 
aqui. Não são textos narrativos, sequer no sentido da narrativa frag- 
menth-ia. Antes que com a linearidade, topamos com a justaposição 
de blocos verbais, não raro marcados por deslocamentos sintáticos. 
Esta é uma característica estrutural do gênero (não específica, mas 
estrutural), que inclusive reduz o seu alcance como fonte documental 
para a pesquisa historiográfica. Awé aponta esta limitação do oriqui 
enquanto documento seniipleno, lacilnoso, niarcado pela incomple- 
tude. Referindo-se particularmente aos oriquis individuais, lamenta: 
"diferentemente de outras tradições orais, o oriqui não conta uma 
estória; apenas delineia um retrato que é frequentemente incom- 
pleto; tal retrato somente ilumina aqueles aspectos que os contempo- 
râneos julgaram dignos de nota na vida dc uni indivíduo, e faz isso, 
algumas vezes, numa lingriagem tão sucinta, altamente figurativa e 
comprimida que a tradução, com freqüência, apresenta-se como um 
problema". Mas o que pode deixar a desejar, de uma perspectiva 
historiográfica, é certamente uma virtude, do ponto de vista poético. 
Poesia não é relatório, arrazoado cronicista ou registro tabeliônico, 
mas síntese, "essências e medulas", manifestação formalizada da 
linguagem ou linguagem "não-casual", como disse um lingüista. 
O princípio construtivo do oriqui é a parataxe. O que vemos aí é 
a superposiçáo de blocos verbais, livres do  encadeamento lógico 
ou cronológico; livres da  regência de um princípio subordinativo 
ou hierarquizante. Pode-se falar, então, em sintaxe de montagem. 
Em assemblage. Em variante do "método ideogrâniico" de compor. E 
é justamente da justaposição dos blocos verbais que se desenha, com 
tintas fortes, o objeto do poema. No que concerne aos oriquis de 
orixá, o que se faz é uma montagem cujos referentes são atributos 





poema não é uma entidade impermeável, fechada, deslizando antes 
em diversas direções, há sempre uma lesão em seus limites e, por isso 
mesmo, "uma indeterminância que significa que um texto não pode 
ter um significado em si mesmo, mas apenas refere a outros textos 
num encadeamento infindo" (K. Barber). Esta é a visão "gramato- 
lógica". Adaptando as palavras que Derrida empregou a propósito 
da semiótica de Peirce, estamos aqui diante de uma "estrutura de 
remessa" ininterrupta - perpétua: um texto remete indefinidamente 
a outros textos. Texto = network. Todo texto é plural. Mas se o 
conceito de intertextualidade tem validez geral, é também correto 
lembrar que alguns campos da  produção textual, em vez de tentar 
dissimular esta realidade ao mesmo tempo instauradora e vertigino- 
sa, tratam de ostentar seu caráter necessariamente intertextual, como 
se estivessem exibindo uma fratura exposta. Aqui, além de inevitável, 
a intertextualidade é cultivada e discutida. Assume ares programáticos 
ou para-programáticos. Intertextualidade manifesta, explícita, ban- 
deirosa. E estes campos textuais são evidentemente propícios aos 
exercícios da crítica "desconstrucionista". É o caso do barroco, por 
exemplo. O barroco, pérola irregular, "apoteose do artifício", já toma 
a iniciativa neste caminho. Aparece acintosamente como jogo inter- 
textual. Ou, para usar a definição de Severo Sarduy, como "um 
espetáculo teatral cujos portadores de textos - os actantes de que 
fala Greimas - são outros textos". 

Também os oriquis constituem um campo privilegiado, sob esta 
ótica. A mesma questão da intertextualidade atraiu em sua direção 
o debate acerca da  crítica "desconstrucionista", como se pode ver no 
estudo Yomba Oliki a d  Deco~zstructiue C~iticism, de Karin Barber. É 
óbvio que o oriqui existe num espaço intertextual. Discursos míticos 
e históricos cruzam constantemente a sua superfície, por exemplo. 
Mas se o oriqui não escapa à definição geral do  texto como lugar de 
convergência de códigos e mensagens, movendo-se pois em órbita 
dialógica, cumpre ressaltar em que sentido ele é, como o barroco, um 
campo que convida clara e abertamente aos lances intertextuais. 
Quero evidenciar aqui dois tipos característicos de procedimentos 
expressamente intertextuais que se fiam em seus terreiros. Deixando 
de lado o cruzamento com outros códigos, aviso que permanecerei 
na zona da articulação dialoga1 com textos igualmente classificáveis 
no terreno da  "série textual criativa". Vamos falar, em primeiro 
lugar, de uma intertextualidade "intramuros" (o que equivaleria, 
numa comparação algo capenga com a literatura barroca, a laços ou 
nexos que vinculassem, digamos, sonetos de Quevedo e de Gregório 



de  Mattos): tramas e manobras envolvendo somente produtos do 
mesmo gênero. Jogo de oriquis. 

E aqui podemos distinguir entre dois modos de reiteração sintag- 
mática que atravessam vários textos. Primo: comparando-se diversos 
oriquis de um mesmo orixá, vemos que os atributos, os emblemas e 
as façanhas do deus viajam de um texto a outro, mantendo a mesma 
fisionomia lingüística. A cadeia sintagmática se desloca com todos 
(ou quase todos) os seus componentes. Mas ocupa, a cada novo 
encaixe textual, um lugar distinto. A ordem de montagem dos blocos 
não é invariável; há deslizamen tos na passagem de um texto a outro. 
Sei que o assunto está sujeito a chuvas e trovoadas e posso ser acu- 
sado de estar conferindo aos oriquis uma estabilidade estrutural (ao 
demarcar áreas de "deslocamento") que tipifica exclusivamente 
o texto escrito. A crítica será, em principio, correta. Mas como o 
meramente correto ainda não é o verdadeiro, como bem disse 
Heidegger certa vez, reconheço ao mesmo tempo que o oriqui, embo- 
ra seja um texto instável, não chega ao extremo das astúcias aleatórias 
de um John Cage - ou não haveria sequer a possibilidade de uma 
cadeia de transmissão textual, e muito menos poderíamos ouvir hoje, 
no Brasil, um oriqui trazido de Ketu entre o final do  século XVIII e o 
começo do século XIX. Deixo de lado portanto, neste passo, a afeta- 
ção "desconstrucionista"; seu afa de "descentramentos". Cotejando 
coleções de oriquis, tanto em Sàlámi quanto nas Notes sur le Culte des 
Orisa et Vodun de Pierre Verger, constato que um atributo ou uma 
façanha de um certo orixá pode surgir nas primeiras linhas de 
um oriqui, comparecer nas últimas linhas de um outro, ou irromper 
no miolo do texto de um terceiro. Assim, a fórmula "olóju orógbó, 
eléèkè obi", referente a Xangô, divide-se nas linhas 1 e 2 de um oriqui 
e nas linhas 103 e 104 de um outro oriqui. Um oriqui não é um 
desconjunto: um conjunto de oriquis é que sugere um jogo de armar. 
E isto embora cada oriqui tenha a sua singularidade facilmente reco- 
nhecível e descritível. S e c d o :  quando um orixá penetra num oriqui 
de  outro orixá, realiza uma incursão sígnica. Carrega ipsis litteris os 
seus epítetos. A linha "Oya a ríná bí aso" ("Oiá da roupa de fogo"), 
que encontramos nos oriquis de Oiá-Iansã, acompanha a deusa 
em suas passagens fulgurantes por oriquis de Xangô. Do mesmo 
modo, quando afloram num oriqui de Xangô ou de outro orixá, 
Oxum e Obá despontam com a mesma roupagem sígnica que osten- 
tam em seus próprios oriquis. Em síntese, tudo se passa num jogo 
de câmbios e intercâmbios. Como se houvesse, digamos assim, um 
proto-oriqui jamais pronunciado, que funcionasse como uma espécie 
de matriz permutacional para os oriquis realmente existentes. Dessa 



matriz abstrata, hipotética, da qual só diviso traços e o jogo desses 
traços, posso inclusive, eu mesmo, seguindo estritamente as regras 
do jogo, extrair um pseudo-oriqui de Xangô - ou de Oxum. 

Mas, antes de passar a um outro procedimento intertextual 
envolvendo os oriquis, devo apontar algumas diferenças óbvias entre 
a intertextualidade barroca e a intertextualidade tal como se mani- 
festa nesta espécie poética africana. No âmbito da literatura ocidental, 
macroestrutura nascida na Grécia e "determinada por Roma" (Eliot), 
é possível falar de "textos fundadores". São textos que adquiriram 
uma função matricial nos jogos intertextuais do Ocidente. Cita-se 
como paradigmático, neste caso, o Canzoniere de Petrarca, instante 
textual privilegiado, irradiador, quase que onipresente na conjuntura 
do dialogismo quinhentista e seiscentista. Nada de parecido pode 
ser dito da poesia tradicional iorubana. Não há "textos fundadores", 
ao menos funcionalmente; nem uma presença autoral como a de 
Petrarca, intermediando para o Renascimento e seus desdobramen- 
tos a poesia da Antiguidade Clássica e a lírica medieval. Inexistem 
referências, na cultura iorubana, a um texto primordial, geratriz e 
motriz de um corpus. Se os produtores de oriquis foram "parceiros 
de uma comunidade poética", como disse João Carlos Teixeira 
Gomes dos autores barrocos, eles o foram em sentido bem diverso 
daquele em que o foram Góngora, Quevedo e Gregório de Mattos. O 
texto da época barroca pode ter sido feito, sempre, sobre um outro 
texto - mas este outro texto trazia a firma do autor. Arquitetado 
e construído ao longo de algum tempo, um oriqui não é, regra geral, 
produto exclusivo de uma única consciência - ainda que consciência 
intertextual. Um texto "é" de vários "autores". Pode-se dizer o mes- 
mo da Odisséia, mas os gregos inventaram uma máscara, persm, e 
a batizaram: Homero. Não encontramos, entre os iorubanos, este 
recurso ao expediente da ficção autoral. E estas ausências, acima 
apontadas, nos levam a mais um gesto discriminatório. É que, no 
campo ocidental, não se pensa em operação intertextual sem que 
se faça referência imediata à técnica da citação, esteja em pauta a lite- 
ratura medieval ou a vanguarda poética do século XX. E é claro que 
devemos falar em citação quando o tema em tela for o intertextualismo 
barroco. Citação: "a incorporação de um texto estranho ao texto, sua 
colagem ou superposição à superficie do mesmo - forma elementar 
do diálogo - sem que por isso nenhum dos seus elementos se modi- 
fique" (Sarduy). Um texto implanta as suas marcas em outro. Isto 
ocorre entre oriquis. Mas, sem texto fundador ou direito autoral, 
quem cita quem? Qual a marca que se implanta, qual o objeto da 
implantação? Não há centro aqui. Daí que não seja muito adequado 



falar especificamente em técnica de citação, a propósito de oriquis. O 
que ocorre aqui é uma rotatividade de unhdes verbais numa textuali- 
dade descentradu. Foi por tudo isso que Karin Barber pôde ver no 
oriqui "an ideal tjrpe of intertextuality". Com certeza. A abertura 
textual do oriqui, mesmo em confronto com a abertura textual do 
barroco, coloca-se sob o signo de uma radicalidade extrema. 

Mas vamos passar ao segundo procedimento intertextual a que 
diz menção linhas atrás. São as operações intertextuais "extramuros". 
Um oriqui, ou unidade de oriqui, ou epíteto isolado, é engastado em 
textos pertencentes a outros gêneros, como o ijalá, o odu de Ifá (poe- 
sia divinatória), o èuro ("tbe bulk of Èwo is made up of various Oríkl", 
informa Olabiyi Yai), as canções dsòkè, as composições iwi ou dsa das 
festas de egum, os cantos nupciais ou ekún iyàwó etc. Mas aqui há uma 
outra observação a ser feita, de caráter mais geral, sobre a intertex- 
tualidade na poesia tradicional dos nagô-iorubá. É que todos esses 
textos apresentam "similaridades óbvias", movendo-se numa cerrada 
rede de conexões intertextuais. E isto ao ponto de parecer quase 
impossível tentar estabelecer uma classificação estrutural dos gêne- 
ros. O ensaio tipológico parece, ao menos % primeira vista, fadado 
ao fracasso (os semioticistas terão um bom campo de trabalho nesta 
floresta de sonâncias e ressonâncias). Karin Barber chega a se 
perguntar se o oriqui é um gênero ou um material incorporado a 
gêneros diversos. Sua resposta: ambos. "A literatura oral iorubá em 
geral aparece corno urn vasto estoque de materiais verbais - temas, 
fórmulas, estórias, idiomas poéticos - que podem passar através das 
permeáveis fronteiras de todos os gêneros e serem incorporados 
a eles para preencher diferentes funções." Oludare Olajubu advertiu 
que aí se encontrava o maior obstáculo para o estudante da poesia 
oral iorubana: a dificuldade em distinguir textualmente um gênero 
de outro. Temas comuns, fontes comuns, emprego dos mesmos 
padrões criativos etc., fazem com que os gêneros se apresentam com 
um alto grau de indiferenciação. Passando em revista os trabalhos 
de Ulli Beier e Adeboye Babalola r... Yoruba traditional poetry in 
general is best classified not so much by the themes as by the stylistic 
devices employed in recitals"), Olajubu viu que os critérios para a dis- 
tinção entre gêneros, aí propostos, diziam respeito a coisas como a 
propriedade do canto por parte de um determinado grupo (caça- 
dores, devotos do culto dos ancestrais etc.), a técnica de recitação, 
a atualização performática etc. São, como se pode ver, critérios extra- 
textuais. E de pouca ou nenhuma valia para quem encontra essa 
produção textual fora do seu habitat, sob a forma de gravação sonora 
ou registro escrito. Como o vídeo ainda é pouco utilizado, ocorre que 



é cada vez maior o número de pessoas que entra em contato com 
o texto iorubano pela via da escrita - e não se pode carregar uma 
orquestra ou uma aldeia africana no bolso. Daí que Olajubu tenha 
insistido na necessidade de um esforço de descrição exaustiva que 
tornasse possível a qualquer receptor, fora da praça da aldeia ou da 
cidade africana, o reconhecimento da pertinência a um gênero. Foi 
o que ele fez satisfatoriamente, acho - em sua descrição do iwi, gênero 
que, tendo as suas peculiaridades, não deixa de ser uma colagem de 
outros gêneros, incluindo aí o nosso querido oriqui. Chamo a atenção 
para o fato somente para que o leitor tenha uma idéia aproximada 
do quanto são estreitas e intrincadas as relações intertextuais que 
caracterizam o espaço poético iorubano. 

Pois bem. Feito este cruzeiro preliminar pelas águas do oriqui, 
vou apenas acrescentar, nesta reta final, umas poucas observações. 
Tenho para mim que a importância e a riqueza do gênero são paten- 
tes. Importância histórica, etnológica etc., mas também - e talvez 
sobretudo, a depender dos interesses aí investidos - importância 
poética. Mas, quando falo da riqueza do gênero, sei que uma certa 
suspeita pode se formar no ar, a partir da própria ênfase que dei a 
processos reiterativos, tanto na discussão da matéria rítmica (confir- 
mando e ampliando, aliás, observações genéricas de B. Tomachevski 
e Óssip Brik acerca do ritmo em poesia e, mais especificamente, 
da vinculação de construções sintáticas ao ritmo), quanto na leitura da 
dimensão intertextual. Antes que rico, o gênero não seria, para 
lembrar uma expressão de Paulo Leminski, repepetitivo? Não. Reite- 
ração é redundância, sempre (não vamos discutir aqui a possibilidade 
da redundância gerar, em seu ponto extremo, informação nova). Mas 
não significa necessariamente indiferenciaçáo pastosa ou ausência 
de relâmpagos imprevistos. Podemos fazer uma comparação, a este 
respeito, com certos momentos da história literária do Ocidente, nos 
quais a produção textual esteve submetida a um nítido conjunto 
de convenções. Não será uma comparação perfeita, obviamente, mas 
dará ao receptor educado na lírica ocidental uma medida do que 
estou querendo dizer. Veja-se, por exemplo, o caso da lírica occitânica, 
também ela estranha à ideologia romântica. Trata-se de uma poesia 
de "tópicos", temas cristalizados, motivos codificados. Mas a riqueza 
não é abolida pela redundância. A invenção se dá no interior de uma 
coleção de regras e fórmulas técnicas. Sim: a poesia provençal tem 
mais do exercício criativo dentro de um código previamente balizado 
do que do alinhamento de confissões sentimentais. Antes da confi- 
dência "wertheriana", ressalta uma prática poética que se mede pela 
habilidade em acionar um conjunto de tópicos e fórmulas dados de 







iniciativas imbecis de expunção ou expurgo textual, aqueles oriquis 
que louvam grandes chefes guerreiros que matavam, sem a menor 
tintura de piedade cristã, os adversários que cruzavam os seus cami- 
nhos. Enfim, mudou inteiramente o meio ambiente cultural. Tudo, 
OU quase tudo, converge para o apagamento progressivo do oriqui. 
E não se deve menosprezar, neste curso de abatimento e dissipação 
dos oriquis, o estatuto hoje conferido, naquelas regiões, ao texto oral, 
extraliterário, não-europeu. Na África, anota Karin Barber, andam 
juntos e são vias de projeção social o aprendizado da escrita e a 
adoção da linguagem e da cultura dos antigos poderes coloniais. 
O sistema educacional formal orienta a juventude em direção aos 
padrões vigorantes nas ex-metrópoles, que perpetuam por outros 
meios sua função metropolitana dominadora. No centro: o texto 
escrito. "Literatura oral" é coisa de épocas ultrapassadas ou de "pri- 
mitivos coiitemporâneos". A situação política do texto oral é, por 
conseqüência, a pior possível. O quadro é de completa marginali- 
zação. No Brasil, onde o oriqui foi desde sempre marginalizado, 
ignorado pela elite letrada, a situação não seria iiiellior. Os oriquis 
vêm mais e mais desaparecendo. E, com o desaparecimento dos falan- 
tes fluentes de língua iorubá, entre nós, os oriquis sobreviventes 
ganliarani a dimensão de enigmas linguísticos. Dificilmente são com- 
preendidos nas comuilidades eiii que ainda emitem algum sinal de 
vida. É provável que num futuro próximo, tanto na Africa quanto 
no Brasil, restem apenas, da admirável massa oral dos oriquis, grava- 
ções e transcrições. Rastros na imagem, no som, na letra. Rastros 
no espírito. 

Forma bonunz fragile,., E no entanto é preciso aprender a cumpri- 
mentar a beleza de alguns desses textos. Sim: a beleza, Por mais que 
o tema seja olliado enviesadaniente pelos "idiotas da objetividade", 
como os cliainava Nelson Rodrigues, não 1iá escapatória. Ou vamos 
colocar nuni mesino saco as livze de Cuido Cavalcanti - "rivera 
d'acqua e prato d'ogni fiore" - e unra pasta de sonetos parnasianos? 
Não. IIá urn momento em que o texto depende apenas de si mestlio 
- e não dc sua iiliportâricia como fonte histórica, dado sociológico ou 
cliave para abrir portas de algum mistério antropológico. É o que 
explica, em última e definitiva inslâiicia, o fato de quc tenliamos uni 
prorundo interesse pela poesia do  Languedócio, ou pelo romantismo 
dc Blake ou Keats, c um interesse nulo pelo arcadisnio lusitano 
do século XVIII, cujo ideal era espartilliar a expressão poética, como 
um antídoto ao exccsso barroco, ali estimagtizado na ~neraviglia 
de Giambattista Ararino. É claro que iiáo devenios exagerar, nem 
promover con~parações disparatadas. hlas, já que toquei no assunto, 



não recuso a emissão d o  juízo: também aqui, na  dimensão enigmá- 
tica d a  beleza, o oriqui interessa. Não todos, evidentemente. Mas 
o garimpeiro que se aventurar por essas minas não retornará de  
coração vazio. Restarão, na bateia, grãos luzentes. 

P.S.: Quando mostrei este texto ao antropólogo Júlio Braga, ele me 
lembrou de uma referência de Vivaldo da Costa Lima ao assunto, no estudo 
"Os Obás de Xangô", publicado originalmente na revista 4 4 ~ ~ - ~ i a w  e pos- 
teriormente incluído na coletânea Qlóòhà - Escritos sobre a Religiáo dos Orixás. 
Reproduzo, a seguir, uma footnote de Costa Lima sobre o oriqui. "O oriki é 
uma saudação-em-nome. É um nome que encerra uma louvação, um elogio, 
que se refere a uma qualidade sempre excelente da pessoa. Os oriki são tam- 
bém criados para os orixás, as cidades e até mesmo para plantas e animais 
domésticos. Bakare Gbadamosi publicou uma valiosa coleção de oriki, em 
que se pode ler: 'Oriki awon Orisa', salvas para os orixás; 'Oriki awon eiye', 
salvas para pássaros; 'Oriki awon eranko', salvas para animais; 'Oriki awon onje 
wa', salvas para comidas e tc. Oriki, Lagos, Mabari Publications, Ibadan, 1961. 
Sobre oriqui, escreve Ulli Beier: 'Oriki is the most common type of Yoruba 
poetry. An oriki is a poetic phrase that is used to describe or praise a god or 
a person. Every Yoruba has his own oriki which he accumulates in the course 
o€  his life'. Yoruba Poet?, Ibadan, 1959, p. 12. A obra de Pierre Verger já 
citada acima -Notes sur le culte des Orisa et Vodun - é a maior coleção de oriki 
para orixás já publicada. Ali encontramos vários oriki coletados pelo autor 
nos candomblés da Bahia e que são formas ligeiramente modificadas dos 
oriki da Nigéria e do Daomé". Estas referências a Vivaldo da Costa Lima 
e a Pierre Verger são importantes na medida em que atestam uma atenção 
para o tema na tradição dos estudos sobre cultura negra no Brasil. Ao 
lado de Costa Lima e Verger, deve ser mencionado também o nome de 
Ordep Serra, que vem traduzindo oriquis de diversos orixás para a língua 
portuguesa. 




