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A primeira coisa a ser dita sobre o assunto é que nao existe um
consenso sobre a derivagdo da expressdo orfki. Um pesquisador como
B6lanlé Awé acha que o oriqui-poema é uma forma mais extensa
do oriqui, um dos trés nomes que se d4 ao recém-nascido iorubano em
fungio das circunstancias do seu nascimento. Argumenta Awé que o
oriqui-poema partilha as mesmas qualidades atributivas do oriqui-
nome, ja que traga um retrato de seu objeto em linguagem figurada,
hiperbdlica, a partir da montagem das caracteristicas mais salientes
ou impressivas deste. H4 também quem sugira que a expressao é uma
fusio vocabular, palavra-montagem reunindo as expressdes o7 (cabe-
¢a, origem) e ki (verbo: saudar). Sikirti Salami fica com esta segunda
hipétese. Mas o arranjo ndo € bem aceito entre os especialistas.
Apesar da névoa etimolégica, j4 é considerével a essa altura, em diver-
sas partes do mundo, o contingente dos estudiosos que vém se debru-
¢ando sobre o oriqui. Para citar alguns nomes, na ordem em que vdo
me ocorrendo agora, refletiram sobre o tema: Bélanlé Awé, Adeboye
Babalola, Pierre Verger, Ulli Beier, Bakare Gbadamosi, Olabiyi Yai,
Judith Gleason, Sikirii Salami, Karin Barber etc. Sao africanos, euro-
peus, americanos. E assim como varia a procedéncia desses estu-
diosos, suas abordagens sdo igualmente variadas. Enquanto Awé
esta preocupado com a questdo da histéria oral e Karin Barber em
confrontar o modo de produgio do oriqui com as teses de Jacques
Derrida e discipulos, o prisma de Pierre Verger é estritamente etno-
grafico, buscando iluminar o espago religioso iorubano e mostrar a
sua continuidade em outra circunstincia geossocial, a brasileira. Era
quase natural que isto acontecesse. Crescem os estudos sobre o oriqui
em conseqiiéncia de sua importincia na trama da vida iorubana. O
oriqui nao s estd presente em praticamente todos os momentos
e movimentos dessa vida, como pode tematizar qualquer um dos seus
aspectos. Awé tem uma frase definitiva sobre isto: “... Oriki can be

* Este trabalho integra a coletinea de ensaios “Textos e Tribos”, a sair brevemente.
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about anything under the sun...”. Nada de novo (ou de velho) sob o
sol estd impedido de ser premiado com a feitura de um oriqui.

Costuma-se traduzir oriqui para o inglés (na Nigéria, nos EUA,
na Inglaterra), por “praise poem”. Salami prefere, em portugués,
“evocagio”. Talvez seja melhor. Afinal, o oriqui é uma montagem de
atributos do objeto que tematiza — e estes atributos, embora sempre
considerados essenciais, nem sempre serao vistos como coisas agrada-
veis ou desejaveis. A expressdo “praise” deve entdo ser relativizada.
Jerome Rothenberg - leitor de Pierre Verger e Ulli Beier — percebeu
de imediato: “... it’s not a question of ‘praise’ but of delineation
according to a certain method”, escreveu, acrescentando que o méto-
do em tela é o da “colagem”. Alias, a partir desse “método”, Rothenberg
identifica “analogos modernos” do oriqui em trés areas do fazer
poético: poemas construidos com técnica de colagem; poemas produ-
zidos grupalmente (o oriqui é composto ao longo do tempo por mais
de um autor) por dadaistas, surrealistas etc., a lembrar, acrescento, o
antigo jogo japonés da “renga”; poemas em que uma série de frases
é tecida “to turn around a single subject-as-pivot”. Este “subject”, no
caso do oriqui, varia ad infinitum: oriquis da guerra, de gémeos,
de animais, de plantas, de cidades, de familias, de orix4s... Sendo que
os oriquis de linhagem e os de orixa sdo, fora de divida, os mais
elaborados. E possuem uma importancia toda especial. Na concepgao
jorubana, os signos lingiiisticos podem estar carregados de forca
magica. A emissdo do texto é capaz de liberar poderes invisiveis, ja
que a agdo de nomear é dotada de eficacia prética. Acredita-se por
exemplo que, ao proferir um oriqui dirigido a um orix4, o individuo
sera ouvido. E hd mesmo quem diga que a emissiao de um oriqui pode
induzir os mais sensiveis a mergulhar nas profundezas energéticas do
transe. Pois bem: é desses oriquis, mas principalmente dos oriquis
de orixa, que trataremos aqui. E contornei o problema da tradugao
do termo (como ja se viu) por um motivo muito simples: o vocabulo,
fonicamente aclimatado (isto é: sem os tragos distintivos tonais), é
usado no Brasil, sobretudo nos templos religiosos de origem nagb-
ioruba. Mas vamos adiante.

Foi justamente gragas a presenga intensa e extensa do oriqui na
vida iorubana - e gragas, também, a extraordinéria variedade dos
objetos que o género submete a tratamento poético —, que Bolanlé
Awé pdde toma-lo como fonte de informagéo histérica. Awé se alista,
assim, no movimento da chamada histéria oral. E vai por um cami-
nho seguro. A historiografia inglesa, por exemplo, volta e meia recor-
re a baladas populares para as suas reconstrugdes e interpretagdes
epocais. Também na Africa as tradigdes orais vém sendo mais e mais
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utilizadas nos esforgos de reconstrugao historiogréficc. E a poesia
(histérica, religiosa, etc.) compde um dos principais campos da tradi-
gao oral africana. No caso da cultura nagé-ioruba4, os oriquis parecem
merecer um destaque especial, embora também outras formas de
criagdo lingiistica tragam informagdes sobre o passado iorubano,
como a poesia divinatéria de Ifa, por exemplo, examinada sob este
prisma por Wande Abimbola. Mas os oriquis talvez constituam
mesmo um caso a parte, por seu niimero, alcance e abrangéncia. Nao
s6 a poesia é a mais praticada e qui¢a a mais importante forma da
criagdo verbal iorubana, como o veio central desta poesia parece estar
no oriqui. Awé partiu dessa constatagio para encara-lo em termos
de “historical data”. E o fato é que os iorubanos, de um modo geral,
também o classificam assim. Nao em base historiogréfica, certamente,
mas como registro do passado e das proezas ancestrais. Além disso,
os oriquis sdo passados adiante com rara fidelidade, em se tratando
de transmissio oral. E o que afirma Adeboye Babalola, advertindo
que a fidelidade no repasse da informagao nao ¢ privilégio do oriqui
de carater religioso. Existe a crenga de que a recitagio correta de um
oriqui individual alegra o ancestral que se encontra no mundo dos
espiritos, fazendo com o que ele abengoe os seus descendentes.
Enfim, a transmissdao de um oriqui é vista como coisa séria, encargo
que exige empenho, conhecimento e responsabilidade. Awé: “Indeed
all writers on the ortki are agreed that the kernel of truth is preserved
no matter the mode or medium of transmission”.

Awé pode assim utilizar tranqiilamente diversos tipos de oriqui
(oriqui de cidade, oriki ilii; oriqui de linhagem, oriki orilé; oriqui de
individuo, oriki inagije), em suas pesquisas sobre as guerras iorubanas
no século XIX. Um campo fértil, alias, ja que o século XIX foi um
periodo de muitas guerras para os iorubanos, num processo destrutivo
que culminou com o estabelecimento da dominagdo britdnica na
regidao. Awé observa que a compreensao dessa época ndo pode dispen-
sar um estudo detalhado do conjunto das atividades e campanhas
bélicas. O problema é que as fontes histéricas sdo escassas. Faltam
evidéncias, documentos. Nao s6 os registros escritos sao rarfssimos,
como a tradigdo oral dificilmente concentra o foco na guerra em
si mesma. Dai que, para o exame da natureza da guerra entre os
iorubanos, o historiador nao deva desprezar as informagées que vém
dos oriquis, freqilentemente voltados, naquele tempo, para “a glori-
ficagdo do espirito marcial e da exceléncia na guerra”. A prépria
Guerra, por sinal, tem o seu oriqui. H4, também oriquis que tratam
de aspectos religiosos do enfrentamento, celebrando deuses belicosos
como Ogum. E ainda os oriquis que falam dos grandes chefes e
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senhores da guerra. Oriquis que definem os predicados dos grandes
guerreiros e expdem a impericia dos péssimos; que falam dos equi-
pamentos de combate (das armas mais antigas as 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 a escravidao 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 histérica, o oriqui teve
fungdo na prépria agao guerreira. A comegar pelos recitativos nos
movimentos preparatdrios para a expedigao bélica, quando os oriquis
lembravam prodigios passados e incitava os ouvintes a superé-los
para honrar assim os feitos ancestrais. Além disso, a frase mais mar-
cante do oriqui, o epiteto, se convertia numa espécie de trade name, e
era usada com freqiiéncia como sinal sonoro, percussivo, drum signal
dos guerreiros mais destacados. Este drum signal (¢ bom lembrar que
o oriqui pode ser recitado, cantado ou percutido) orientava os coman-
dados de um determinado guerreiro, assinalando a posigao e o deslo-
camento do lider no campo de batalha. Participava, assim, da arqui-
tetura mével da batalha. E podia ser usado, diz Awé, como ruse de
guerre — ha noticia de uma facgao beligerante ter executado o oriqui
do comandante adversério, induzindo a passo errado os seguidores
deste, para assim destroga-los.

Mas vamos deixar de parte esta andanga histérico-contextual,
para nos aproximar, ainda que superficialmente, das estruturas tex-
tuais. Aquele que ouve ou 1é um oriqui fica impressionado, antes de
mais nada, pelo tecido sonoro do texto e por sua linguagem hiperbé-
lica (especialmente se o texto em questao for um oriqui de orixa, um
oriqui de Xangd, por exemplo - oriquis de cidades como os oriquis
de Ibada e de Abeokuta, nao serdo tdo impressionantes assim, neste
sentido). O gosto pelo grandioso é uma espécie de marca registrada
do género. Aos tragos espetaculosos e aos espagos abertos correspon-
dem os rasgos imagéticos. O galope das imagens. Mas é preciso ter
cautela aqui com a figura da metifora. Quando um oriqui diz “Oi4,
grande ventania”, ndo h4d emprego de metafora: acredita-se que.
Qia-lansa é a ventania, assim como Ava Gardner é branca... E o
estrato sonoro dos textos ostenta de fato uma tessitura notavel. Sdo
recortes estratégicos no material fénico, acumulando semelhangas no
plano dos significantes. Um texto paronomésico, em suma, incluindo
ai ndo somente a paronomdsia propriamente dita, mas o anagrama, a
aliteragéo, o trocadilho. Estes jogos sonoros envolvem de tal maneira
que muitas vezes O receptor do oriqui demora em atentar para
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a quase total auséncia do recurso da rima. Na verdade, as rimas
ocorrem de forma escassa e esparsa, como se fossem acidentes, encon-
tros meramente casuais. Nao se pode falar, com propriedade, em
esquemas rimicos. Em vez da preocupagao com a reiteragio pontual
de determinadas células fonicas (“rhymes: two men dressed the same,
looking the same, two by two”, como lemos no Ulysses de Joyce), o que
ha é uma preocupagao geral com a massa sonora. Com a orquestragio
do material fénico em sua totalidade. Como se nio bastasse, temos
o jogo tonal, a variagdo ondulatéria nas alturas das silabas, coisa que
confere um caréter excepcionalmente melédico ao texto. Avangando
no trato com outros exemplares do género, o receptor logo percebe
um outro aspecto. O oriqui ndo é uma forma fixa, como a sextina
provengal ou o soneto. Pelo contrario, tanto podemos encontrar um
oriqui de sete ou 0ito versos quanto um que se esparrame por mais
de cento e quarenta linhas, como o oriqui do chefe guerreiro Balégun
Ibikunlé, comandante das forgas de Ibada em meados do século XIX.
Nao se trata, portanto, de uma forma predeterminada, de um molde
ou esqueleto dado previamente, que o poeta devesse preencher com
suas escolhas verbais. Nao: cada texto gera seu préprio design; “forma
organica”. Além disso, o oriqui ndo tem um padrao métrico definido.
A bem da verdade, ndo parece admissivel falar em métrica a seu
respeito, ou a propésito do conjunto global da poesia tradicional ioru-
bana. A metrificagao nao vigora por essas bandas, seja ela acentual,
tonal, duracional ou sildbica. Encontramos um cuidadoso exame do
assunto no estudo On Rhythm in Yoruba Poetry, de Olasope O. Oyelaran.

Mas aqui sera necessario fazer uma digressao esclarecedora para
os ndo iniciados no assunto. O metro é uma caracteristica de textos
em que o material fonético esta submetido a um padrdo numérico.
Embora todo metro tenha na silaba a qualidade de medida, costuma-
se distinguir entre dois tipos métricos principais: o tipo sildbico puro
e o tipo sildbico-prosédico. No primeiro caso, temos a simples conta-
gem de silabas por linha, como no verso da poesia das linguas romé-
nicas. No segundo caso, sildbico-prosédico, 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 silabas acentuadas e ndo acentuadas”, Kayser) da
poesia inglesa e alema. Ha 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, j4 que o iorubd é, como o chinés, uma lingua tonal.
“Permanece em aberto a questdo de saber se, além do verso acentual

40



€ quantitativo, existe um tipo ‘tonemético’ de versificagio nas linguas
em que diferengas de entonagao sejam usadas para distinguir os
significados das palavras. Na poesia classica chinesa, silabas com
modulagdes (em chinés tsé, ‘tons defletidos’) se opdem a silabas néo-
moduladas (p’ing, ‘tons nivelados’); aparentemente, porém, um prin-
cipio quantitativo estad subjacente a essa oposi¢do, conforme fora
suspeitado por Polianov e agudamente interpretado por Wang Li; na
tradigdo métrica chinesa, os tons nivelados se revelam em oposigio
aos tons defletidos, assim como os longos picos tonais de silabas se
contrapoem aos breves, de modo que o verso se baseia na oposigao
de longura e brevidade”. De outra parte, ao se ver diante de outra
variedade de verificagdo tonematica, Jakobson reduzira o verso dos
enigmas ¢fik ao verso acentual. Para concluir: “...um sistema métrico
de versificacdo pode basear-se apenas na oposicio de picos e vertentes
silabicos (verso silabico), no nivel relativo dos picos (verso acentual)
e na longura relativa dos picos silabicos ou de silabas inteiras (verso
quantitativo)”.

A partir destas definigdes dos sistemas métricos, estamos na obri-
gacao de concordar com a afirmagéo categorica de Olasope O. Oyela-
ran: “Yoruba poetry is non-metric”. Descontadas rarissimas excegoes
(textos “epigramaticos” para tambor), esta a-metricalidade parece
incontestavel. Oyelaran nao divisa nenhuma formulagdo consistente
que venha para provar o contrario. Em relagido a poesia iorubana
tradicional, a busca-de uma regularidade fonética, como principio
demolidor de um sistema métrico, ¢ uma procura inutil. Tome-se
o oriqui, por exemplo. Os oriquis ndo s6 nao apresentam o mesmo
ntmero de versos, COMO 0s seus Versos nao apresentam o mesmo na-
mero de silabas. Se o niimero de silabas por linha néo se repete, falta
arecorréncia que define a métrica. Para lembrar os termos de Kayser,
nao ha séries “reguladas” ou “ordenadas”. Nao ha nimeros constan-
tes. Do mesmo modo que as silabas, os tons também nao obedecem
a um padrdo numérico. Sua alternéncia nao é periédica, recorrente.
Nao existe um pattern “tonematico”. Logo, é improéprio falar aqui em
metro tonal. Oyelaran admite a existéncia desta “possibilidade mé-
trica”, mas se apressa em avisar que, pelo menos até o momento, o
tom nao foi usado com “propésitos métricos”. Trata-se entdo de uma
possibilidade que permanece inexplorada “in the mainstream of
Yoruba poetry”. Em resumo, inexistem, na poesia iorubana, esque-
mas métricos abstratos ou independentes (o metro ndo é uma pro-
priedade textual; podemos defini-lo e aborda-lo fora de qualquer
realizagdo lingiiistica concreta) que designem de antemao o nimero
de silabas, sua duragio, o jogo de acentos ou o desenho tonal do
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verso. Pelo contrario, linhas curtas sucedem linhas longas e hd uma
caprichosa variedade na disposigdo 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 auséncia de sinal indica o tom
médio (o sinal sob vogal indica abertura na emissao). As variagoes,
aqui concentradas, se estendem por toda a superficie do oriqui:

Eri ngin ma 'mba mi o
Abi-owd-gbo gbo gbo tii yo omo ré nind ofin
Yo mi.

Insatisfeito com a obsessdao métrica dos estudos poéticos ioruba-
nos, Oyelaran se vé& entio compelido a cagar em outros bosques.
Afinal, se o ritmo do texto oral iorubano nio brota do metro, ha que
procuré-lo algures. Assim, definindo o ritmo como uma “reiteragdo
regular de unidades estruturais”, Oyelaran sugere que as estruturas
sintiticas sdo o fator fundamental na determinag¢io do ritmo na
poesia loruba — “and that all other factors contribute to enhance the
effect of this one factor in a specifiable way”. Se o efeito ritmico
pode resultar de uma série de fatores — seqiiéncias métricas, frontei-
ras de palavras, relagdo entre grupos sintiticos e grupos métricos,
picos silabicos, repetigdes, cadeias fonicas etc. —, Oyelaran, antes de
conferir ao metro um lugar privilegiado na formagao ritmica, postula
que, embora tais fatores possam estar presentes na poesia de todas
as linguas, “cada lingua pode selecionar qualquer um deles ou um
seu subtipo como fator central”. E preciso investigar que fator predo-
mina sobre os demais na poesia de uma lingua particular. E como nio
ficou demonstrado que metros desempenhem um papel significativo
na construgao do ritmo na poesia iorub4, ou que sequer af existam,
o caminho esta aberto para a perquirigao critica despreconcebida e
minuciosa. Oyelaran procede, entdo, antes de mais nada, a um exame
dos trabalhos que trataram do tépico. De saida, a tese do local-rhythm
de Akinwumi Isola. Este diz que, embora nem um sé poema iorubano
apresente “an overall rhythmic pattern”, padrdes ritmicos regulares
ocorrem em diferentes areas de um poema, esbogando deste modo
areas de local-rhythm. Algo assim como segdes ritmicas regionais
incrustadas no corpo geral do poema, cujo padrao seria silabico
e dado em termos numéricos. Isola ndo se livra do fantasma da mé-
trica. O que ele diz, no fundo, é que o texto ioruba ¢é polirritmico,
mas o que define esse ritmo permanece obscuro. Além dessas areas
de local-rhythm, areas aleatérias, existiria ainda o signature-rhythm de
alguns géneros. Mas aqui suas observagdes dizem respeito a musica,
ao refrao melédico etc., € ndo ao ritmo textual. Sao idéias que no nos
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levam muito adiante. Em seguida, temos a argiii¢io das teses de
Wande Abimbola e Olabiyi Yai. No entender de Oyelaran, Abimbola
nao concorre em nada para deslindar o problema. E, no estudo
de Yai sobre a textualidade ijala, reina uma confusio entre ritmo
e tempo, quando o tempo, no caso, nao ¢ uma propriedade poética, e
sim um efeito do ato performatico.

P

Mas a discussao mais séria é com Adeboye Babalola. Oyelaran
nota que os estudiosos nigerianos que se ocuparam da matéria foca-
lizaram apenas um dos aspectos do trabalho de Babalola, a saber,
o papel do ferrete acentual no texto ijala e, por extensdo, no conjunto
da poesia oral iorubana, Na verdade, a insisténcia de Babalola no
plano acentual, em suas investigagdes sobre metro e ritmo, nao sao
propriamente esclarecedoras. Fle é o principio da confusao entre
a materialidade textual e a sua atualizagdo performaética. Dai que
chegue a conclusdes em que, como na citagao seguinte, os proprios
termos se contradizem e se anulam: “H4 um esquema métrico nos
cantos ijala, mas é um esquema instavel, e o ritmo resultante ¢ livre e
irregular”. Em contrapartida, Babalola pisa em terra firme quando
chama a atengao para a questdo do paralelismo. Aqui, ele desloca a
énfase do aspecto acentual para o terreno das estruturas sintaticas.
Mas nio extrai dai as conclusées que deveria, sempre atrelando tudo
de volta ao ponto de partida métrico. Babalola e outros reduzem
entao o paralelismo a fungdes comparativas, mnemonicas ou enfa-
ticas. Ha um menosprezo pelo papel da reiteragao ¢ do paralelismo
em geral. Oyelaran atribui o procedimento a tentativa de transpor
para o texto iorubano, a visao ocidental de que o ritmo poético é
necessariamente métrico (mesmo Samuel R. Levin, estudando estru-
turas supra-oracionais em seus couplings ou “acoplamentos”, afirma
que “metro de alguma espécie constitui, provavelmente, condigio
necessaria da poesia”). E lembra entido a observagio de Benjamin
Hrushovski: “the problems of syntax in its poetic — and in our case,
rhythmic — functions arc almost untouched by research”. Ressaltar o
lugar da sintaxe na construgao do ritmo - é a questdo. E Oyelaran
parte para demonstrar que o ritmo na poesia ioruba néo esta fundado
na regulamentagdo numérica do material fonolégico — e sim na
organizagao sintatica. Ougamos: “... o ritmo distintivo da poesia ioru-
b4 se realiza predominantemente através do uso do paralelismo sinta-
tico, que condiciona o uso de outros dispositivos poéticos empregados
para alcangar este mesmo fim”. Temos, a partir dai, uma enxurrada
de exemplos, devidamente analisados. A polirritmia da poesia ioru-
bana ¢ fruto da justaposi¢ao de seqiiéncias paralclisticas que diferem
estruturalmente entre si. Por exemplo: trés linhas paralelisticas de
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tipo sintatico A sao 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 repeti¢io
estrutural quase-periédica de determinadas estruturas sintaticas,
que podem se entremear ao longo do texto.

Para lembrar palavras de Sapir, o paralelismo existe quando
estamos as voltas com “uma mesma sentenga fundamental”. Jakobson
fala de paralelismo em textos biblicos, na poesia chinesa, na poesia
oral fino-htingara, turca e mongélica, nas cangbes e recitativos po-
pulares russos. Poderiamos acrescentar outros exemplos, como os do
paralelismo na lirica galego-portuguesa, na poesia navajo etc. E o
fendmeno nao se limita a praticas textuais centenarias ou milenares.
Gerard Manley Hopkins, citado por Jakobson em Poesia da Gramdtica
e Gramdtica da Poesia, afirma que estruturas como a da poesia biblica
sao hoje célebres, “mas que o importante papel desempenhado pelo
paralelismo de expressiao em nossa poesia ndo é bem conhecido: acho
que surpreendera a todos quando for apontado pela primeira vez”.
O paralelismo é na verdade uma caracteristica universal da arte
vocabular. O que Olasope O. Oyelaran estid querendo dizer ndo é um
simples truismo, mas algo bem preciso: o paralelismo sintatico, inde-
pendentemente do nimero de palavras ou de silabas dos versos,
determina o ritmo na criagdo verbal nagé-ioruba. Tendo a concordar
com as suas leituras e observagdes criticas (que inclusive corrijem
e situam, desmetrificando-a, a tese do local-rhythm de Isola), embora
meu reduzido conhecimento da matéria ndo me autorize a emitir
pareceres em quaisquer direg¢des. De todo modo, acho corretas as
consideragoes de Oyelaran quando levadas a regido dos oriquis -
sobretudo se tomamos como referéncia os oriquis de orixa. Veja-se
o seguinte segmento de um oriqui de Oia-Iansa, montagem de blocos
paralelisticos que diferem estruturalmente entre si. O texto ¢ tipico
(cito a partir do registro feito por Salami):

Oya n’ilé, Oya l'cko. Oid na cidade, Oid na aldeia.
Obinrin wo, bi 0jd 19, Mulher suave como sol que se va,
Obinrin katakits bii’ji. Mulher revolta como vendaval.
Ajifa’y. Ela acorda e chama o vendaval.
A ji rin I'gjo. Ela acorda e anda na chuva.
Béni o, Oya nld. Assim é a grande Oid.
Heéparipa Oya o, hé-hé-hé. Eparipd Oid 6, hé-hé-hé.
Ajagajigi eégun inii aféfé. Firme no meio do vento.
Ajagajigi eégun inil ind. Firme no meio do fogo.
Ajagajigi ebgun indi §i. Firme no meio do vendaval.
Ajagajigi 60sa: Firme orixd:
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Ti nbd ni ja ldi y'owd. Que bate sem mover as mdos.

Ajagajigi dosa: Firme orixa:

T6 ghbalu pé ki oun [a, Que tomou o tambor para tocar

Agbdra kékeré fa gbogbo ilii ya. E com pouco, pouco, o tambor rasgou.

Héépa, o bd gbé ili miran wa. Epd, vocés tragam mais um tambor.

Ajagajigi oosa. Firme orixd.

Heépa, o jo ldbé ayan, Epa, ela dangou sob a drvore aid,

Heéparipa, gbogbo ewé ori ayan o Eparipd, as folhas de aid@ cairam todas.
wobd tdn.

Vejamos agora de um outro angulo. Ndo ha, nos oriquis de orixa
(e me atenho sempre a esta faixa dos oriquis pelo simples motivo
de que ¢ a quc melhor conhego, embora, pelos exemplares ja vistos
de oriquis de cidade, linhagem etc., ache que as notas que seguem
sdo generalizaveis), o desenvolvimento légico-linear de uma idéia ou
de um enredo. Fio dc estéria (ou histéria) nenhuma se desnovela por
aqui. Nio sdo textos narrativos, sequer no sentido da narrativa frag-
mentaria. Antes que com a linearidade, topamos com a justaposigio
de blocos verbais, ndo raro marcados por deslocamentos sintaticos.
Esta é uma caracteristica estrutural do género (nao especifica, mas
estrutural), que inclusive reduz o seu alcance como fonte documental
para a pesquisa historiogralica. Awé aponta esta limitacdo do oriqui
enquanto documento semipleno, lacunoso, marcado pela incomple-
tude. Referindo-se particularmente aos oriquis individuais, lamenta:
“diferentemente de outras tradigbes orais, o oriqui ndo conta uma
estéria; apenas delineia um retrato que é frequientemente incom-
pleto; tal retrato somente ilumina aqueles aspectos quc os contempo-
raneos julgaram dignos de nota na vida de um individuo, e faz isso,
algumas vezes, numa linguagem tdo sucinta, altamente [igurativa e
comprimida que a tradugdo, com freqiiéncia, apresenta-se como um
problema”. Mas o que pode deixar a desejar, de uma perspectiva
historiografica, é certamente uma virtude, do ponto de vista poético.
Poesia ndo é relatério, arrazoado cronicista ou registro tabeliénico,
mas sintese, “esséncias e medulas”, manifestacio formalizada da
linguagem ou linguagem “nao-casual”’, como disse um lingiiista.
O principio construtivo do oriqui ¢ a parataxe. O que vemos ai é
a superposigio de blocos verbais, livres do encadeamento l6gico
ou cronolégico; livres da regéncia de um principio subordinativo
ou hierarquizante. Pode-se falar, entdo, em sintaxe de montagem.
Em assemblage. Em variante do “método ideogramico” de compor. E
¢ justamente da justaposigao dos blocos verbais que se desenha, com
tintas fortes, o objeto do poema. No que concerne aos oriquis de
orixa, o que sc [az é uma montagem cujos referentes sio atributos
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e proezas de um determinado deus. Afora isso, estas unidades ou
estes blocos verbais se caracterizam, simultaneamente, pela coeréncia
interna e pela condigdo de relativa independéncia com que se acoplam,
coisa que vai se refletir no contexto performatico. “Because the units
are separate and independent, there is no reason to perform them in
any particular order”, acredita Karin Barber. Temos assim, portanto,
uma estrutura que, por seu préprio carater, permite o deslocamento
ou o rearranjo de suas pegas no ato concreto da performance. (Note-
se, em todo caso, que independéncia nio significa auséncia de limites.
Ha um balizamento seméntico. Um oriqui de Iemanja nédo tolerara
a intromissdao de elementos que perturbem ou firam o complexo se-
mié6tico que a define). E por isso, ainda, que unidades ou blocos de
diversos oriquis podem ser submetidos a operagdes de engate (“string
of units”, na férmula de Barber; “body of praise units”, na de Awé)
e de engaste quando sdo incorporados a textos de outros géneros.

Mas aqui ja entramos no territério da “intertextualidade”, para
usar o conceito em voga no ambiente pés-estruturalista (Derrida,
Barthes, Kristeva etc.). Bem vistas as coisas, este conceito é a explici-
tagio e o aprofundamento da percepgao de algo bem conhecido: um
texto é sempre a assimilagio e a transformagdo de outros textos. Os
signos poéticos sdo signos migratérios. O formalista russo Viktor
Chklévski, fiel ao seu estilo de provocateur, ja proclamara no principio
do século XX: “As imagens nao sao de algum lugar, sdo de Deus.
Quanto mais se compreende uma época, mais nos persuadimos que
as imagens consideradas como a criagao de tal poeta sio tomadas
emprestadas de outros poetas quase que sem nenhuma alteragio”.
Um pouco mais tarde, ao falar da interdependéncia dos subconjuntos
literdrios europeus, numa conferéncia incluida em On Poetry and
Poets, T.S. Eliot foi abrangente e conclusivo: “a general autarky in
culture simply will not work”. Mas o que vimos, mais recentemente,
foi a delimitagio e o batismo de um conceito. De um conceito essen-
cialmente anti-romantico, por sinal. O que dizem os teéricos da inter-
textualidade é que o texto poético é um espago cruzado incessante-
mente por signos e mensagens de cédigos diversos, que o texto
absorve e retrabalha, construindo-se a si mesmo como “mosaico
de citagbes” (Kristeva). Nega-se o isolamento, a unidade, a auto-
suficiéncia do texto — e af estd o meeting point, o padé dos
“desconstrucionismos”, venham eles da “semanélise” de Kristeva
ou (mais sofisticados) da “gramatologia” de Derrida. Um texto nio
apenas se relaciona com outros: é feito de outros. Na definigdo de
um discipulo de Derrida, que aponta para o carater “parasitario”
de qualquer texto, todo poema é “canibal” de outros poemas. Se o
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poema nio é uma entidade impermedvel, fechada, deslizando antes
em diversas dire¢des, ha sempre uma lesao em seus limites e, por isso
mesmo, “uma indeterminancia que significa que um texto nao pode
ter um significado em si mesmo, mas apenas refere a outros textos
num encadeamento infindo” (K. Barber). Esta é a visao “gramato-
légica”. Adaptando as palavras que Derrida empregou a propésito
da semidtica 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, ¢ também correto
lembrar que alguns campos da produgdo textual, em vez de tentar
dissimular esta realidade ao mesmo tempo instauradora e vertigino-
sa, tratam de ostentar seu carater necessariamente intertextual, como
se estivessem exibindo uma fratura exposta. Aqui, além de inevitavel,
a intertextualidade é cultivada e discutida. Assume ares programaticos
ou para-programaticos. Intertextualidade manifesta, explicita, ban-
deirosa. E estes campos textuais s3o evidentemente propicios aos
exercicios da critica “desconstrucionista”. E o caso do barroco, por
exemplo. O barroco, pérola irregular, “apoteose do artificio”, ja toma
a iniciativa neste caminho. Aparece acintosamente como jogo inter-
textual. Ou, para usar a delini¢io de Severo Sarduy, como “um
espetaculo teatral cujos portadores de textos — os actantes de que
fala Greimas ~ sao outros textos”.

Também os oriquis constituem um campo privilegiado, sob esta
6tica. A mesma questao da intertextualidade atraiu em sua diregido
o debate acerca da critica “desconstrucionista”, como se pode ver no
estudo Yoruba Oviki and Deconstructive Criticism, de Karin Barber. E
6bvio que o oriqui existe num espago intertextual. Discursos miticos
e histéricos cruzam constantemente a sua superficie, por exemplo.
Mas se o oriqui ndo escapa a definigao geral do texto como lugar de
convergéncia de cédigos e mensagens, movendo-se pois em O6rbita
dialégica, cumpre ressaltar em que sentido ele €, como o barroco, um
campo que convida clara e abertamente aos lances intertextuais.
Quero evidenciar aqui dois tipos caracteristicos de procedimentos
expressamente intertextuais que se fiam em seus terreiros. Deixando
de lado o cruzamento com outros cédigos, aviso que permanecerei
na zona da articulagio dialogal com textos igualmente classificaveis
no terreno da “série textual criativa”. Vamos falar, em primeiro
lugar, de uma intertextualidade “intramuros” (o que equivaleria,
numa comparagao algo capenga com a literatura barroca, a lagos ou
nexos que vinculassem, digamos, sonetos de Quevedo e de Gregoério
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de Mattos): tramas e manobras envolvendo somente produtos do
mesmo género. Jogo de oriquis.

E aqui podemos distinguir entre dois modos de reiteragio sintag-
matica que atravessam varios textos. Primo: comparando-se diversos
oriquis de um mesmo orixa, vemos que os atributos, os emblemas e
as facanhas do deus viajam de um texto a outro, mantendo a mesma
fisionomia lingaistica. A cadeia sintagmatica 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
nio é invariavel; h4 deslizamentos na passagem de um texto a outro.
Sei que o assunto estd sujeito a chuvas e trovoadas e posso ser acu-
sado de estar conferindo aos oriquis uma estabilidade estrutural (ao
demarcar areas de “deslocamento”) que tipifica exclusivamente
o texto escrito. A critica serd, em principio, correta. Mas como o
meramente correto ainda nido é o verdadeiro, como bem disse
Heidegger certa vez, reconhego ao mesmo tempo que o oriqui, embo-
ra seja um texto instavel, nao chega ao extremo das astucias aleatérias
de um John Cage — ou nao haveria sequer a possibilidade de uma
cadeia de transmissdo textual, e muito menos poderiamos ouvir hoje,
no Brasil, um oriqui trazido de Ketu entre o final do século XVIIT e o
comego do século XIX. Deixo de lado portanto, neste passo, a afeta-
¢ao “desconstrucionista”; seu afa de “descentramentos”. Cotejando
colegbes de oriquis, tanto em Salami quanto nas Notes sur le Culte des
Orisa et Vodun de Pierre Verger, constato que um atributo ou uma
faganha de um certo orixa pode surgir nas primeiras linhas de
um oriqui, comparecer nas Gltimas linhas de um outro, ou irromper
no miolo do texto de um terceiro. Assim, a férmula “ol6ju orégbé,
eléeke obi”, referente a Xango, divide-se nas linhas 1 e 2 de um oriqui
e nas linhas 103 e 104 de um outro oriqui. Um oriqui ndao é um
desconjunto: um conjunto de oriquis ¢ que sugere um jogo de armar.
E isto embora cada oriqui tenha a sua singularidade facilmente reco-
nhecivel e descritivel. Secondo: quando um orixa penetra num oriqui
de outro orix4, realiza uma incursao signica. Carrega ipsis litteris os
seus epitetos. A linha “Oya a rina bi aso” (“Oia da roupa de fogo”),
que encontramos nos oriquis de Oia-Iansa, acompanha a deusa
em suas passagens fulgurantes por oriquis de Xangé. Do mesmo
modo, quando afloram num oriqui de Xangd ou de outro orixa,
Oxum e Oba despontam com a mesma roupagem signica que osten-
tam em seus proprios oriquis. Em sintese, tudo se passa num jogo
de cambios e intercambios. Como se houvesse, digamos assim, um
proto-oriqui jamais pronunciado, que funcionasse como uma espécie
de matriz permutacional para os oriquis realmente existentes. Dessa
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matriz abstrata, hipotética, da qual sé diviso tragos e o jogo desses
tragos, posso inclusive, eu mesmo, seguindo estritamente as regras
do jogo, extrair um pseudo-oriqui de Xangd — ou de Oxum.

Mas, antes de passar a um outro procedimento intertextual
envolvendo os oriquis, devo apontar algumas diferencas 6bvias entre
a intertextualidade barroca e a intertextualidade tal como se mani-
festa nesta espécie poética africana. No ambito da literatura ocidental,
macroestrutura nascida na Grécia e “determinada por Roma” (Eliot),
é possivel falar de “textos fundadores”. Sao textos que adquiriram
uma fung¢io matricial nos jogos intertextuais do Ocidente. Cita-se
como paradigmidtico, 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. Nao ha “textos fundadores”,
ao menos funcionalmente; nem uma presenca autoral como a de
Petrarca, intermediando para o Renascimento e seus desdobramen-
tos a poesia da Antiguidade Classica e a lirica medieval. Inexistem
referéncias, 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 Jodo Carlos Teixeira
Gomes dos autores barrocos, eles o foram em sentido bem diverso
daquele em que o foram Géngora, Quevedo e Gregério 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 construido ao longo de algum tempo, um oriqui nio é, regra geral,
produto exclusivo de uma tnica consciéncia — ainda que consciéncia
intertextual. Um texto “é” de vérios “autores”. Pode-se dizer o mes-
mo da Odisséia, mas os gregos inventaram uma mascara, persona, e
a batizaram: Homero, Ndo encontramos, entre os iorubanos, este
recurso ao expediente da ficgdo autoral. E estas auséncias, acima
apontadas, nos levam a mais um gesto discriminatorio. E que, no
campo ocidental, ndo se pensa em operagao intertextual sem que
se faca referéncia imediata a técnica da citagao, esteja em pauta a lite-
ratura medieval ou a vanguarda poética do século XX. E ¢é claro que
devemos falar em citagdo quando o tema em tela for o intertextualismo
barroco. Citagdo: “a incorporagao de um texto estranho ao texto, sua
colagem ou superposigao a superficie do mesmo - forma elementar
do dialogo — 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
implantacdo? Nao ha centro aqui. Dai que ndo seja muito adequado
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falar especificamente em técnica de citagio, a propésito de oriquis. O
que ocorre aqui é uma rotatividade de unidades verbais numa textuali-
dade descentmda Foi por tudo isso que Karin Barber pdde ver no
oriqui “an ideal type of intertextuality”. Com certeza. A abertura
textual do oric i, mesmo em confronto com a abertura textual do
barroco, coloc: e sob o signo de uma radicalidade extrema.

Mas vamos passar ao segundo procedimento intertextual a que
fiz mengéo linhas atras. Sio as operag(')es intertextuais “extramuros”.
Um oriqui, ou unidade de oriqui, ou epiteto isolado, é engastado em
teXtOs PErtencentes a outros géneros, como o ijala, o odu de Ifa (poe-
sia divinatéria), o éwo (“the bulk of Ewo is made up of various Oriki“,
informa Olabiyi Yai), as cangdes dsoké, as composigbes twi ou ésa das
festas de egum, os cantos nupciais ou ekin iyawd etc. Mas aqui ha uma
outra observagio a ser feita, de carater mais geral, sobre a intertex-
tualidade na poesna tradicional dos nagd-ioruba. F. que todos esses
textos apresentam “similaridades 6bvias”, movendo-se numa cerrada
rede de conexdes intertextuais. E isto ao ponto de parecer quase
impossivel tentar estabelecer uma classificagao estrutural dos géne-
ros. O ensaio tipoldgico parece, ao menos a primeira vista, fadado
ao fracasso (os semioticistas terao um bom campo de trabalho nesta
floresta de sonancias e ressonancias). Karin Barber chega a se
perguntar se o oriqui é um género ou um material incorporado a
géneros diversos. Sua resposta: ambos. “A literatura oral iorubd em
geral aparece como um vasto estoque de materiais verbais — temas,
fé6rmulas, estérias, idiomas poéticos — que podem passar através das
permeéveis fronteiras de todos os géneros e serem incorporados
a eles para preencher diferentes fungdes.” Oludare Olajubu advertiu
que ai se encontrava o maior obstaculo para o estudante da poesia
oral iorubana: a dificuldade em distinguir textualmente um género
de outro. Temas comuns, fontes comuns, emprego dos mesmos
padrdes criativos etc., fazem com que os géneros se apresentam com
um alto grau de indiferenciagdo. Passando em revista os trabalhos
de Ulli Beier e Adeboye Babalola (“... 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-
tingdo entre géneros, ai propostos, diziam respeito a coisas como a
propriedade do canto por parte de um determinado grupo (caga-
dores, devotos do culto dos ancestrais etc.), a técnica de recitagio,
a atualizagdo performatica etc. Sdo, como se pode ver, critérios extra-
textuais. E de pouca ou nenhuma valia para quem encontra essa
produgio textual fora do seu habitat, sob a forma de gravagio sonora
ou registro escrito. Como o video ainda é pouco utilizado, ocorre que
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é cada vez maior o nimero de pessoas que entra em contato com
o texto jorubano pela via da escrita — e ndo se pode carregar uma
orquestra ou uma aldeia africana no bolso. Dai que Olajubu tenha
insistido na necessidade de um esfor¢o de descrigio exaustiva que
tornasse possivel a qualquer receptor, fora da praga da aldeia ou da
cidade africana, o reconhecimento da pertinéncia a um género. Foi
o que ele fez satisfatoriamente, acho — em sua descrigao do iwi, género
que, tendo as suas peculiaridades, ndo deixa de ser uma colagem de
outros géneros, incluindo af o nosso querido oriqui. Chamo a ateng¢ao
para o fato somente para que o leitor tenha uma idéia aproximada
do quanto sao estreitas € intrincadas as relagdes intertextuais que
caracterizam o espago poético iorubano.

Pois bem. Feito este cruzeiro preliminar pelas aguas do oriqui,
vou apenas acrescentar, nesta reta final, umas poucas observagoes.
Tenho para mim que a importancia e a riqueza do género sio paten-
tes. Importancia histérica, etnolégica etc., mas também - e talvez
sobretudo, a depender dos interesses ai investidos — importancia
poética. Mas, quando falo da riqueza do género, sei que uma certa
suspeita pode se formar no ar, a partir da prépria énfase que dei a
processos reiterativos, tanto na discussao da matéria ritmica (confir-
mando e ampliando, alias, observagbes genéricas de B. Tomachevski
e ()ssip Brik acerca do ritmo em poesia e, mais especificamente,
da vinculagio de construgdes sintaticas ao ritmo), quanto na leiturada
dimensédo intertextual. Antes que rico, o género nao seria, para
lembrar uma expressdo de Paulo Leminski, repepetitivo? Nao. Reite-
ragio é redundancia, sempre (nao vamos discutir aqui a possibilidade
da redundancia gerar, em seu ponto extremo, informacao nova). Mas
ndo significa necessariamente indiferenciagio pastosa ou auséncia
de relampagos imprevistos. Podemos fazer uma comparagio, a este
respeito, com certos momentos da histéria literaria do Ocidente, nos
quais a produgdo textual esteve submetida a um nitido conjunto
de convengdes. Nao serd uma comparagao perfeita, obviamente, mas
dard ao receptor educado na lirica ocidental uma medida do que
estou querendo dizer. Veja-se, por exemplo, o caso da lirica occitinica,
também ela estranha 4 ideologia romantica. Trata-se de uma poesia
de “t6picos”, temas cristalizados, motivos codificados. Mas a riqueza
nio é abolida pela redundancia. A invencio se da no interior de uma
colecio de regras e férmulas técnicas. Sim: a poesia provencgal tem
mais do exercicio criativo dentro de um cédigo previamente balizado
do que do alinhamento de confisses sentimentais. Antes da confi-
déncia “wertheriana”, ressalta uma pratica poética que se mede pela
habilidade em acionar um conjunto de tépicos e férmulas dados de
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antemao. Paul Zumthor notou que, na lirica trovadoresca, “a variagio
individual se situa no agenciamento de elementos expressivos her-
dados”. Diz o mesmo Pierre Bec: a originalidade de um trovador,
originalidade afetiva e formal, é um dado objetivo. E o provencalista
André Berry resumiu metaforicamente a situagio, comparando os
trovadores a acrobatas de circo que, sob as mesmas barras do mesmo
trapézio, vém, um apés outro, exibir os torneios mais variados. “Esti-
listica de férmulas portanto, de sintagmas fixos, mais que de unidades
lexicais: a construgao armando-se mais sobre os vastos conjuntos
esquematizados (...) que sobre os elementos atomizados do estilo”,
destrinchou Pierre Bec. E foi examinando esta estilistica de férmulas
e sintagmas fixos que Bec chegou a uma definigao precisa, conce-
bendo o trovadorismo nos termos de uma dialética: fixité/varieté. E
claro, como ja adverti, que ndo ha uma analogia rigorosa entre o caso
provengal e o caso nagd-ioruba. A partir do apelo comparativo, quis
apenas exemplificar que, como disse Bec, fixidez e variedade néo sdao
tragos obrigatoriamente excludente. H4 uma dialética entre esses
polos na cangao trovadoresca medieval, como no antiquissimo oriqui
iorubano.

Mais uma coisa. Quando falo da importancia dos oriquis néo
estou pensando unicamente em diregdo as realidades culturais afri-
canas. Acho que o conhecimento desta tradigao textual (com toda a
sua rede de implicagbes antropolégicas) é relevante também para
a compreensdo de muitos sistemas, praticas e tragos — fundantes
e fertilizadores — do processo cultural brasileiro. Nao acredito que, a
esta altura, ainda seja preciso insistir no papel da vertente negro-
africana na constitui¢do de nossa fisionomia social e biopsicolégica.
Em vez de repisar em assunto tio pesquisado e comentado ultima-
mente, gragas inclusive a este poderoso evento catalizador que foi a
celebragao critica da passagem do centenério da Aboli¢ao da Escra-
vidao no Brasil, vou me limitar estritamente ao tema que venho
tratando.- Ao se virem deslocados forgosamente para as margens
brasileiras do Atlantico, o negros de origem iorubana trouxeram con-
sigo muitos dos seus textos. E os oriquis lograram assim rebrilhar no
novo ambiente. Ainda em meados do século, o fotoetnégrafo Pierre
Verger péde encontra-los sobrevivendo no litoral brasileiro. Sintag-
mas verbais cruzaram o mar oceano - e perduraram. Fragmentos de
oriquis de Ogum reglstrados na Africa, em lugares como Ara, Iré
e Ilexa, compareciam conjuntamente num oriqui de Ogum recolhido
no Brasil por Verger: a linha/verso 29 de um oriqui de Ilex4 apa-
recendo na linha/verso 1 do oriqui “brasileiro”, cujas linhas 3 ¢ 6
reproduziam, por sua vez, as linhas 13 e 8 de oriquis ouvidos,
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respectivamente, em Aré e Iré. Ha outros exemplos. Frases de ori-
quis de Oxum ressoando aqui e em Ixedé. Unidades de oriquis de
Iemanja vibrando em Abeokuta e na Bahia. Verger, ainda Verger,
topando com um mesmo oriqui de Nana Buruku nos dois lados do
Adantico: Africa e Brasil. E esta é uma peripécia que fascina.

Infelizmente, ndo posso dar por encerrado este breve ensaio sem
tocar antes na nota inevitavel: a perspectiva, cada vez mais nitida, da
extingio do oriqui. As mudangas que paises africanos como a Nigéria
vieram experimentando de uns tempos para ca, em fungao dos pro-
cessos de urbanizagdo e “modernizagao”, destrufram, por sua orien-
tago culturalmente predat()ria a “ecologia” do oriqui As condigbes
hoje ndo sdo nada favoréveis a sobrevivéncia do género. E o fato da
Africa ter entrado agora em monumental parafuso, num catastréfico
movimento regresswo (“A Africa ja foi exterminada; tecnicamente
nao existe mais, porque regrediu o seu processo de modernizagao.
Ela se encontra hoje com seus patamares inferiores aos da fase
de colonizagio européia, sem nenhuma possibilidade aparentemente
viavel a curto prazo de se integrar as nagoes civilizadas do mundo”,
na avaliagio aspera e clara da sociéloga Aspéasia Camargo), em nada
altera o panorama - no méximo, nos induz a pensar que o futuro das
culturas negro-africanas esta sendo jogado hoje — em boa parte,
no minimo — aqui nas Américas. O historiador Bélanlé Awé chamou
a atengdo para alguns fatores que vém afetando diretamente a pro-
dugio e a transmissdo de oriquis na sociedade iorubana. De inicio,
uma cadeia natural foi rompida. Os tradicionais transmissores de
oriquis estao morrendo — e nada de aparecerem os seus esperados
substitutos. O antigo sistema de moradia — que reunia, num mesmo
ambito residencial as mulheres velhas e as novas de uma familia,
permitindo que as primeiras ensinassem as ultimas os oriki orilé — vai
sendo destruido gradual mas irrevogavelmente, acarretando a liqui-
dagdo de um precioso repositério textual. Além disso, deslocados
pelas estrelas musicais da cultura de massa, os cantores e tocadores
profis-sionais de oriquis viram o seu antigo prestigio se dissolver no
ar, ao ponto de hoje serem pura e simplesmente confundidos com
os mendigos que circulam pelas cidades e estradas nigerianas. Acon-
teceu ainda, prossegue Awé, a introdugao de novos cédigos e normas
de moralidade naquele mundo africano. Valores e predicados que
em outros tempos eram gloriosamente celebrados nos oriquis de
linhagem, ji ndo sdo socialmente aceitaveis nos dias que correm.
Descendentes atuais de personalidades notaveis da velha vida iorubana
se esforgam para suprimir, dos oriquis de seus ancestrais, passagens
que hoje causam pesado mal-estar. Sdo especialmente visados, nestas
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iniciativas imbecis de expungio ou expurgo textual, aqueles oriquis
que louvam grandes chefes guerreiros que matavam, sem a menor
tintura de piedade crista, os adversarios 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 nio se deve menosprezar, neste curso de abatimento e dissipagio
dos oriquis, o estatuto hoje conferido, naquelas regices, ao texto oral,
extraliterario, ndo-europeu. Na Africa, anota Karin Barber, andam
juntos e sao vias de projegdo social o aprendizado da escrita e a
adogio da linguagem e da cultura dos antigos poderes coloniais.
O sistema educacional formal orienta a juventude em dire¢io aos
padrdes vigorantes nas ex-metrépoles, que perpetuam por outros
meios sua fungio metropolitana dominadora. No centro: o texto
escrito. “Literatura oral” é coisa-de épocas ultrapassadas ou de “pri-
mitivos contemporaneos”. A situagdo politica do texto oral é, por
conseqiiéncia, a pior possivel. O quadro é de completa marginali-
zagdo. No Brasil, onde o oriqui foi desde sempre marginalizado,
ignorado pela elite letrada, a situagio ndo seria melhor. Os oriquis
vém mais ¢ mais desaparecendo. E, com o desaparecimento dos falan-
tes {luentes de lingua iorubd, entre nés, os oriquis sobreviventes
ganharam a dimenséo de enigmas lingiiisticos. Dificilmente sdao com-
preendidos nas comunidades em que ainda emitem algum sinal de
vida. E provével que num futuro préximo, tanto na Africa quanto
no Brasil, restem apenas, da admiravel massa oral dos oriquis, grava-
¢des ¢ transcrigdes. Rastros na imagem, no som, na letra. Rastros
no espirito.

Forma bonum 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 olhado enviesadamente pelos “idiotas da objetividade”,
como os chamava Nelson Rodrigues, ndo ha escapatéria. Ou vamos
colocar num mesmo saco as 7ime de Guido Cavalcanti — “rivera
d’acqua ¢ prato d’ogni fiore” — e uma pasta de sonetos parnasianos?
Nido. Ha um momento em que o texto depende apenas de si mesmo
- e nao de sua importancia como fonte histérica, dado sociolégico ou
chave para abrir portas de algum mistério antropolégico. E o que
explica, em dltima e definitiva instancia, o fato de quc tenhamos um
profundo interesse pela poesia do Languedécio, ou pelo romantismo
dc Blake ou Keats, ¢ um interesse nulo pelo arcadismo lusitano
do século XVIII, cujo ideal era espartilhar a expressdo poética, como
um antidoto ao excesso barroco, ali estimagtizado na meraviglia
de Giambattista Marino. E claro que nio devemos cxagerar, nem
promover comparagdes disparatadas. Mas, ja que toquei no assunto,
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nido recuso a emissdo do juizo: também aqui, na dimensio enigma-
tica da beleza, o oriqui interessa. N3o todos, evidentemente. Mas
0 garimpeiro que se aventurar por essas minas nio retornara de
coragio vazio. Restarao, na bateia, graos luzentes.

P.S.: Quando mostrei este texto ao antropdlogo Jalio Braga, ele me
lembrou de uma referéncia de Vivaldo da Costa Lima ao assunto, no estudo
“Os Obis de Xangb”, publicado originalmente na revista “Afro-Asia” e pos-
teriormente incluido na coletinea Qldorisa - Escritos sobre a Religiao dos Orixds.
Reproduzo, a seguir, uma footnote de Costa Lima sobre o oriqui. “O oriki é
uma saudagio-em-nome. E um nome que encerra uma louvagio, um elogio,
que se refere a uma qualidade sempre excelente da pessoa. Os oriki sdo tam-
bém criados para os orixas, as cidades e até mesmo para plantas e animais
domésticos. Bakare Gbadamosi publicou uma valiosa coleg¢io de oriki, em
que se pode ler: ‘Oriki awon Onisa’, salvas para os orixds; ‘Onki awon eiye’,
salvas para passaros; ‘Onki awon eranko’, salvas para animais; ‘Ornki awon onje
wa’, salvas para comidas etc. Oriki, Lagos, Mabari Publications, Ibadan, 1961.
Sobre oriq\ii, 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
of his life’. Yoruba Poetry, Ibadan, 1959, p. 12. A obra de Pierre Verger ja
citada acima — Notes sur le culte des Orisa et Vodun — é a maior colec¢io de onki
para orixds ja publicada. Ali encontramos varios oriki coletados pelo autor
nos candomblés da Bahia e que sido formas ligeiramente modificadas dos
oriki da Nigéria e do Daomé”. Estas referéncias a Vivaldo da Costa Lima
e a Pierre Verger sao importantes na medida em que atestam uma atengio
para o tema na tradigao 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 orixds para a lingua
portuguesa.
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