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Orisanld o t 'orun dé

Baba ala nse ferere

iku daba digbin o t’enu bo
Baba ala nse ferere
(CARVALHO, 1993, p. 137)

Orisanla que vem do céu

O pai, venha rapido fazer maravilhas

Atenda o nosso pedido

e ndo permita que a morte nos alcance.

(Tradug@ao minha com base na traducao de Carvalho)



RESUMO

Se, por um lado, a area de Estudos da Tradu¢do no Brasil, por sua propria natureza
interdisciplinar, tem ampliado o didlogo com outras areas, por outro lado, ainda ha muito o
que ser pesquisado, especialmente, no tocante a natureza cultural da disciplina
(SALGUEIRO, 2015) e no seu papel na manutengio de culturas e tradi¢des (RISERIO, 1993;
1996), embora seja esse papel uma nova realidade no paradigma da disciplina. Uma
aproximacao com o campo de estudos da Antropologia ¢ fundamental nesse sentido,
especialmente, em didlogos que investigam a influéncia e fung¢do da tradu¢cdo na manutencao
de tradi¢des culturais, com énfase naquelas relativas a oralidade e a producao poética oral de
um povo, suas oraturas (BROSE, 2015). Este estudo pretende investigar as toadas cantadas
atualmente no culto Xangd do Recife comparando-as com as recolhidas e traduzidas por
Carvalho (1993) do ponto de vista de sua relagdo com o mito (MALINOWSKI, 1986 e
ALLEAU, 1976) e com a performance (FINNEGAN, 1982). Nesse processo analitico, irei
comparar as tradugdes ‘‘ficcionais’ que reinterpretam o conteudo semantico desses textos no
atual ambiente de performance e recepcao e que foram realizadas pelos adeptos do culto, com
as tradugdes semanticas a fim de identificar o quanto sua significagdo mudou ou foi recriada.
Irei também identificar as estratégias utilizadas pelos adeptos do culto na criagdo de suas
tradugdes ‘‘ficcionais’’, apontando pistas para a compreensao do modo como o Candomblé vé
e interpreta o mundo, além de investigar como e em que ambiente as tradugdes ‘‘ficcionais’
surgem e, quando divergem das semanticas, em que extensdo o fazem e sob a influéncia de
quais aspectos. As traducdes ‘‘ficcionais’ sdo vistas sob a Otica da transcriacdo poética,
conforme proposta por Campos (1962; 1967; 1984; 1985; 1987). Esta pesquisa pretende
lancar olhares renovados sobre as tradi¢gdes orais afro-brasileiras a partir do ponto de vista de
uma teoria da poesia oral (ZUMTHOR, 2010). Acredito que essa nova interface tedrico-
metodologica ampliard a compreensdo de conceitos-chave dos Estudos da Tradugdo, como o
tradutor e a obra (CHARTIER, 2012), além de trazer uma contribuicdo para um melhor

entendimento do conceito de tradugao “‘ficcional’ introduzido por Carvalho em seu estudo.

Palavras-chave: Estudos da Traducao. Tradugdes ‘ficcionais’. Tradugdes semanticas.

Oraturas afro-brasileiras. Transcriagdo poética.



ABSTRACT

If the area of Translation Studies in Brazil, by its very interdisciplinary nature, has broadened
the dialogue with other areas, there is still much to be researched, especially regarding the
cultural nature of the discipline (SALGUEIRO, 2015) and its role in the maintenance of
cultures and traditions (RISERIO, 1993; 1996). An approach from the field of Anthropology
1s fundamental in this sense, especially in dialogues that investigate the influence and function
of translation in the maintenance of cultural traditions, with emphasis on studies related to
orality and the production of oral literature, orature (BROSE , 2015). This study intends to
investigate the songs currently sung in the Xango do Recife cult, comparing them to those
collected and translated by Carvalho (1993). The point of view will be their relationship with
myth (MALINOWSKI, 1986 and ALLEAU, 1976) and performance (FINNEGAN, 1982). In
this analytical process, I shall compare the "fictional" translations with "literal" translations.
"Fictional" translations are reinterpretations of the semantic content of the original texts in the
current performance and reception environment and which were carried out by worshipers. [
intend to identify how the meaning has changed or has been recreated. It is my intentionto
analyse the strategies used by worshipers in creating their "fictional" translations, pointing out
clues to understand how Candomblé sees and interprets the world. I shall investigate how and
in what environment the "fictional" translations " arise, and when they differ from the "literal"
ones, to what extent they do so and under the influence of which aspects. The "fictional"
translations are seen from the perspective of “poetic transcreation” as proposed by Campos
(1962; 1967; 1984; 1985; 1987). This research intends to open new vistas for the Afro-
Brazilian oral traditions from the point of view of a theory of oral poetry (ZUMTHOR, 2010).
I believe that this new theoretical interface might broaden the understanding of key concepts
of Translation Studies, such as the translator and the work (CHARTIER, 2012), in addition to
contributing to a better understanding of the concept of "fictional" translation introduced by

Carvalho in his study.

Keywords: Translation Studies. Xangd do Recife. "Fictional" translations. ‘“Literal”

translations. Afro-Brazilian orature. Poetic transcreation.
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1 INTRODUCAO

Antes de apresentar essa proposta de investigagdo, faz-se necessario discorrer acerca
das motivagdes que, em primeira instdncia, impulsionaram sua realizagdo. Acredito, como
que a pesquisa cientifica em Ciéncias Humanas ¢ principalmente permeada pelas
idiossincrasias do individuo e por sua relagdo com o objeto. Apos esse predmbulo,
apresentarei o escopo inicial tanto cientifico quanto legal que compde a pesquisa.

Sou o terceiro filho de cinco irmdos. Minha méae, embora ndo construindo o discurso
do orgulho negro, sempre teve consciéncia de sua negritude, ao mencionar que quaisquer
situacdes de discriminacdo sofreu estavam diretamente relacionadas a cor de sua pele. Desse
modo, sempre me vi como negro, pois se minha mae era negra, logo também negro seria,
mesmo nao o sendo no sentido croméatico. Nunca me percebi afrodescendente, pois essa nogao
de pertencimento, que hoje considero mais apropriada ao meu lugar, s6 veio ocorrer bem mais
tarde, quando tive contato com o Candomblé, religido da qual sou adepto ha alguns anos e na
qual me iniciei recentemente. Meu interesse por linguas e minha Graduagdo em Letras
ajudaram muito no fascinio que desenvolvi pelo Candomblé, pois uma das caracteristicas
desse culto ¢ a existéncia de linguas liturgicas usadas no propiciamento dos rituais que
permeiam todas as praticas rituais.

Atualmente, atuo como Técnico da Equipe de Educacdo Escolar Indigena e
Quilombola, na Secretaria da Educacdao do Estado do Ceard (SEDUC), contribuindo com
discussdes para a constru¢do e manutencao de politicas publicas para populagdes indigenas e
quilombola; papel que assumo ndo somente como um trabalho, mas principalmente como luta
e posicionamento politico. Desse modo, uma pesquisa que se ocupe em investigar o papel da
Africa e dos Afrodescendentes na formacdo da identidade brasileira certamente contribuira
com as tarefas supramencionadas.

Desde quando me tornei adepto do Candomblé, sempre quis saber o que cada cantiga
ou toada significava, e sempre me fascinou a sonoridade dos tambores, bem como dos acentos
e tons musicais cantados pelos adeptos ou percutidos no tambor durante os ritos. Foi mais
tarde que fui apresentado a uma tradugdo organizada e publicada pelo etnomusicologo José
Jorge de Carvalho (1993). Percebi que o corpus recolhido pelo estudioso mostrava, em minha
opinido, ao compara-lo com as toadas praticadas nos terreiros que frequentava, como a lingua
ritual estava aos poucos se afastando do seu original, tendéncia justificavel pela midia na qual
a transmissdo desses conhecimentos se preservou nos paises da didspora, a oralidade. Outra
hipotese para essa justificativa deve-se ao fato de a Lingua Portuguesa do Brasil acabar por

influenciar o Yoruba ou as outras linguas rituais dos Candomblés. Essa questdo, se de fato
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existente, nunca me incomodou no culto, pois, de certa forma, sabia da ressignificaciao
construida ao longo do tempo pelos seus adeptos, o que em minha opinido, enriquece a
cosmovisao mitica religiosa.

Em sua publicacdo, Jos¢ Jorge de Carvalho recolheu um numero de traducdes
“ficcionais” (conceito a ser melhor discutido mais adiante), criadas, provavelmente, a partir da
identificacdo de algumas palavras das toadas por parte dos adeptos. Essas tradugdes parecem
se desenvolver a partir das experiéncias religiosas dos adeptos com os orixds que cultuam e
também do reconhecimento de palavras e/ou expressoes especificas proprias do Yoruba. Nao
fazia parte dos objetivos de pesquisa de Carvalho induzir a elaboragdo de uma tradugdo por
parte dos adeptos das comunidades-terreiro, mas tais construgdes surgiram no desenrolar das
entrevistas, apontando para uma caracteristica fundamental das comunidades-terreiro, aquela
da proficua producdo e atualizacdo de mitos, no sentido proposto por Malinowski (1986). A
partir do trabalho de Carvalho, disponho-me a analisar as tradugdes “ficcionais”, partindo de
sua relacdo com as traducdes tidas como literais semanticas, por mim chamadas de
semanticas, com a performance em que se insere cada toada, além da observa¢do de mitos
fundantes da cosmovisdo afro-brasileira presente nos candomblés e em outras religides de
mesma matriz. Meu intuito € investigar até que ponto essa hipotese de paralelismo se
confirma, € como essas tradugdes ressignificam o culto.

Diante do exposto, essa proposta investigativa sera norteada pelas seguintes perguntas
de pesquisa:

1 - Que relagdo as traducdes “ficcionais” recolhidas por Carvalho mantém com as tradugdes
tidas como semanticas?

2 - Existem outras traducdes “ficcionais”, além das recolhidas por Carvalho?

3 - Que pistas de ressignifica¢do da tradi¢@o essas traducdes “ficcionais” apontam?

4 - Com base em que as traducdes “ficcionais” sdo construidas? Mitos? Performance do
culto?

5 - Que pistas o fendmeno das tradugdes “ficcionais” aponta sobre uma poética da tradugdo da

oralidade afro-brasileira?

Com base nas perguntas de pesquisa, elaborei os seguintes objetivos:

1 — Identificar o processo de ressignificacdo das tradugdes “ficcionais™ criadas pelos
adeptos do Candomblé em seu atual ambiente de performance e recepcdo por meio da
comparacao com as tradugdes semanticas propostas por Carvalho.

2 — Identificar as estratégias utilizadas pelos adeptos do culto na criacdo de suas

traducdes “ficcionais” com base na comparacdo dessas traducdes com as narrativas miticas
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recolhidas por Prandi (2001) e com a performance que envolve a materializacdo das cantigas
afim de apontar pistas para a compreensao do modo como o Candomblé vé e interpreta o
mundo;

3 — Propor uma reflexdo sobre a traducdo de poéticas orais afrodiasporicas com base
em fendmenos tradutorios surgidos no ambiente real de performance e recepgao dos textos
poéticos.

Configuram-se hipoteses desta pesquisa, as crencas de que um nimero ndao muito
grande de toadas contara com tradugdes “ficcionais” e as poucas traducgdes elaboradas pelos
adeptos do culto, estardo num caminho diverso ao da tradugdo “literal” apresentada na
publicacdo de Carvalho. Acredito que isso se configura como uma confirmacdo de que a
literatura oral vai sendo renovada com o passar do tempo, representando um espectro da
realidade das sociedades que a produzem. Ao contrario do que se poderia supor, no caso dos
candomblés, creio que as diferentes interpretagdes das cantigas e de rituais do préprio culto
favorecem sua manuteng¢ao, pois renovam e atualizam a cosmovisdo da qual fazem parte.

O conhecimento da lingua original, ainda que sempre desejavel, ndo ¢ peca
fundamental na construgdo desse trabalho na medida em que minha proposta estad baseada na
comparagdo de textos traduzidos do Yoruba para a Lingua Portuguesa (traducdes semanticas)
com textos criados pelos praticantes do culto Xango (tradugdes “ficcionais”). Acredito que,
independentemente da limitacdo linguistica, seja possivel analisar uma poética yoruba do
Xango do Recife da mesma forma que a Pound foi possivel traduzir uma poética Chinesa, e a
seu exemplo, Risério (1996), uma poética yoruba afro-brasileira.

A necessidade da presente investigagdo se justifica pelo atual movimento de politicas
nacionais em dire¢do a promocao do autorreconhecimento dos afrodescendentes no Brasil e
refor¢o de sua identidade, no sentido da valoriza¢do de sua histdria, identidade e contribui¢do
para a constru¢do de uma identidade brasileira (BRASIL, 2004, p. 09). Trabalhos desse tipo
apontam alternativas nessa direcdo. Contribui inclusive para a compreensao e fomento ao
respeito das culturas das comunidades de matriz africana em solo brasileiro, favorecendo o
alcance da Lei n° 10.639/2003 nas escolas ao trazer mais uma fonte de iluminacdo sobre a
cultura dos africanos de diversas origens e de afro-brasileiros. Com esse estudo pretendo
contribuir para o alargamento do alcance do escopo dos Estudo da Tradugao Poética no Brasil

no tocante a langar olhares sobre as assim chamadas poéticas da oralidade afro-brasileira.

Outra questdo fundamental reside no refor¢o e valorizagdo necessdrios as tidas
literaturas orais que — como preconizam Finnegan (1980; 1982), Zumthor (2010) e Petit
(2015) — sdo responsaveis por tecer uma teia complexa de saberes repassados a uma larga

audiéncia tanto em seu continente de origem como nos paises da didspora. Sendo tdo
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complexas quanto sofisticadas, essas manifestacdes em nada sdo inferiores se comparadas as
suas irmas, as tradi¢des de literatura escrita, visto que as literaturas orais sdo responsaveis na
Africa ancestral e na Africa diasporica, pela manuteng¢do de comunidades e tradigdes.

Serd possivel, a partir dos achados dessa pesquisa, lancar um olhar renovado,
inclusive, sobre as tradi¢des orais praticadas em solo brasileiro, caracterizadas pela resisténcia
em manter viva a heranga dos antepassados; a0 mesmo tempo observar como, a exemplo da
origem no continente africano, a literatura oral no Brasil se relaciona com a musica, como
podemos ver em Finnegan (1982, p. 07):

De fato, muito do que é normalmente classificado como poesia na literatura oral
africana ¢ desenhada para ser “performatizada” num cenario musical, e os elementos
musicais e verbais sfo portanto interdependentes. Assim sendo, uma apreciago
dessas formas cantadas (inclusive as repeticdes em coro) depende de pelo menos
alguma consciéncia do material musical no qual o artista desenha, ¢ que nds ndo

conseguimos compreender seu impacto ou sua sutileza SE considerarmos apenas as
meras palavras numa pagina impressa.!

Essa relagdo musical ndo deve ser apenas verificada como uma mera combinagdo de
sons e texto, mas como uma relacdo sem a qual a existéncia desse tipo de literatura oral seria
impossivel. Sem a musica, a poesia Yoruba no culto Nago ndo se sustenta. Por meio da batida
do ilu?, é possivel acompanhar a relagdo musica, oralidade e narrativas miticas. Sendo o
Yorub4 uma lingua tonal com tons altos, médios e graves, o proprio tambor funciona como
uma ponte de comunica¢do entre mundo material e mundo espiritual por acompanhar a
mesma divisdo da lingua com sons grave, médio e agudo; assim sendo, o texto por si s6, ndo
estabelece essa ponte de comunicagdo transcendente, mas necessita da percussdo para tanto.

Em acréscimo ao que ja foi mencionado, os achados de uma pesquisa dessa natureza
podem contribuir para uma reflexdo diferenciada sobre o papel ou a tarefa do tradutor, aqui
tida como social e politica que contribui para a constru¢do de uma pedagogia de afirmagdo
identitaria afro-brasileira. Este estudo pretende propor um novo olhar para as poéticas da
oralidade dentro do atual paradigma dos Estudos da Traducdo, que se encontra centrado
sobretudo na literacia. Novas avenidas e novos modos de problematizar e ver o processo
tradutorio podem ser elucidados ao se tratar literaturas orais e suas tradug¢des, semanticas ou
“ficcionais”. Creio ainda que minha pesquisa pode contribuir com apontamentos de dire¢des
para a abordagem de traducgdes das poéticas afro-brasileiras em linguas africanas praticadas

nos candomblés a partir de um conceito de tradugdo “ficcional”. Além do que acima foi

" Minha tradugdo do original: Indeed, much of what is normally classed as poetry in African oral literature is
designed to be performed in a musical setting, and the musical and verbal elements are thus interdependent. An
appreciation, therefore, of these sung forms (and to some extent the chanted ones also) depends on at least some
awareness of the musical material on which the artist draws, and we cannot hopefully to understand their
impact or subtlety IF we consider only the bare words on a printed page. (Grifo da autora)

2 Termo yoruba que significa tambor. E o nome genérico dado aos tambores usados no Xangd do Recife.
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exposto, estudos dessa natureza se inserem nos processos de preservacdo e salvaguarda de
saberes africanos mesmo em contextos diasporicos, sendo esses, atos ético-politicos.
(HARING, 2011).

Meschonnic (2007) e Steiner (1975) veem uma batalha em tradugdo, “[...] uma
batalha pelo conhecimento e pelo despertar da consciéncia no mundo subdesenvolvido.”
(p.10). Entretanto, fago minhas as palavras de Lee Haring (2011, p. 10):

(...) o que ¢ subdesenvolvido ¢ a falta de conhecimento do mundo, sua consciéncia
distorcida sobre a Africa. Tradugdo é, sem duvida, o mais importante instrumento
para despertar a consciéncia hegemonica. Consequentemente, traduzir a literatura
oral africana em contexto global é um ato numa guerra por libera¢do. O desafio hoje

ndo ¢ para dar voz aos subalternos, mas para dar ouvidos aqueles em posigdes
dominantes.

Um estudo dessa natureza, busca ir na dire¢do oposta de uma agdo colonizadora, na
qual a tradug@o ocupa papel contributivo fundamental. Assim, a tradugdo celebra a diferenca e
permite que as comunidades colonizadas se apropriem do que outrora foi utilizado contra elas.
Agora, as estruturas e matrizes de conhecimento do colonizador sdo utilizadas para enaltecer

exatamente as estruturas e matrizes de conhecimento do colonizado. Desse modo:

[...] folclorista e tradutor juntos levam os povos marginalizados e sua cultura
expressiva para o centro. Estudos folcloricos e de tradugdo declaram que a
diversidade de sistemas artisticos é um laboratdrio insubstituivel para compreender a
natureza da arte e, consequentemente algo da natureza humana. (HARING, 2015, p.
15).

Os apontamentos tedricos dessa dissertacdo estdo organizados em quatro partes. Na
primeira parte, discuto as bases epistemologicas dos Estudos da Tradugdo que serviram de
base para o estudo, a partir do pensamento de Walter Benjamin acerca da tarefa do tradutor
(1923) e, por conseguinte, a teoria da transcriagdo poética cunhada por Haroldo de Campos e
melhor desenvolvida em seus ensaios publicados nos anos 1980. Utilizo a transcriagdo como
teoria base para as reflexdes da tradugdo de poesia e aproximo essa teoria da traducdo de
oraturas no Brasil. Na segunda parte, discorro sobre o conceito de Poesia Oral e sua relagdo
com a performance. Em Poesia Oral ou Oratura, tomo como base o pensamento de Zumthor
(2010) e Goody (2012).

Acerco-me dos estudos de Finnegan (1991) quando penso nas linguas africanas e em

relacdo a natureza oral das linguas, utilizo-me dos estudos de Ong (1982) e de Calvet (2011).

3 Minha tradugo de: [...] battle for knowledge and woken conciousness in the underdeveloped world,

4 Minha tradugiio de: But what is underdeveloped is the world’s lack of knowledge, its distorted consciousness
about Africa. Translation is, no doubt, the most teling instrument to awaken the hegemonic consciousness.
Hence, translating African oral literature in a global context is an act in a war of liberation. The challenge
today is not to the subaltern to find a voice, but for those in dominant positions to develop ears.
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Apds apresentar esses pressupostos tedricos introdutorios acerca do conceito de poéticas
orais, discuto o que venho a chamar de oraturas afro-brasileiras com base nos estudos de
Risério (1993; 1996), e suas tradugdes, a partir dos estudos de Campos (1962; 1967). Assim,
por meio desses estudiosos, penso que se deve abordar a tradug¢do das poéticas orais a partir
de uma recriagdo ou transcriagao.

Na terceira parte, discuto conceitos de “Candomblé” e do “Xangd do Recife” e
apresento detalhadamente Carvalho (1993), a publicagdo com que essa dissertagdo dialoga
mais intensamente. E, por ultimo, discuto conceitos que considero fundamentais para pensar a
tradu¢do das oraturas afro-brasileiras; o autor, a obra e o tradutor. Tomo como base
estudiosos como Borges (1932), Chartier (2012) e Barthes (2014). Finalmente, discuto o
conceito de tradugdo “ficcional” a partir do proprio Carvalho (1993) e de pensamentos acerca
do discurso ficcional em Iser (1979) e da transcriagdo de Campos (1962; 1987), além de
Steiner (1975).

Na terceira parte da dissertacao apresento, ainda, a analise de dados. Nesse capitulo
estudo as cantigas que apresentam alguma traducdo “ficcional” conforme publicado por
Carvalho ou mesmo apresentada pelos entrevistados membros do culto. Apresento a leitura da
traducao “literal” proposta por falantes nativos do yoruba moderno, além de discutir, a partir
da optica dos Estudos da Traducao, a publicacdo e tradugdo feita por Cavalho. Nessa parte da
dissertacdo sdo estudadas as cantigas as divindades Esu, Ogdn, Osun, Yemoja, Sango, QOya,
Orisanld e Ori. Inicialmente, as tradugdes literais foram analisadas por falantes do yorubé, em
seguida foram comparadas com as tradugdes “ficcionais” que, por sua vez foram estudadas a
partir dos mitos recolhidos por Prandi (2011).

Na ultima parte da dissertagdo apresento apontamentos para uma analise das cantigas e
contribuicdes que esses estudos podem trazer para o paradigma atual dos Estudos da Tradugao

e para possiveis estudos futuros.
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2 POESIA ORAL

O proposito deste capitulo ¢ refletir acerca dos conceitos de tradi¢ao oral e de oratura,
categorias fundamentais a minha analise. Para tanto, aproximo-me das discussdes propostas
por Ruth Finnegan (1991) e Robert de Brose (2015). Discuto a natureza oral das linguas
conforme proposto por Walter Ong (1982) e Calvet (2011). Por conseguinte, abordo a questao
da importancia da performance nos estudos das oraturas, conforme preconizado por Zumthor
(2010) e Goody (2012). Apods refletir acerca desses pressupostos teoricos introdutérios,
apresento o que venho a chamar de oraturas afro-brasileiras, discutindo a heranca oral dos
africanos no Brasil, conforme elabora Risério (1993; 1996). Com base em Risério, reflito
sobre o processo de tradug¢do de oraturas africanas e afro-brasileiras. Por fim, retorno a
Campos (1962; 1967) para propor que a tradugdo de oraturas deve ser vista sob a Optica de

uma proposta de recriacdo ou transcriagao.

2.1 Tradicao oral e Oratura

O escopo apresentado no capitulo anterior diz respeito tdo somente a tradugdo de
textos escritos; de uma literatura. Entretanto, interessa-me pensar a tradugdo de textos de
origem em tradigdes poéticas orais. Meu interesse passa necessariamente pela constatagcdo de
que tais produgdes de tradi¢cdes orais sdo tdo ricas em complexidades criativas quanto as
produgdes escritas. Faz-se necessario a observacdo de seu valor formal e de sua sofisticagdo.
Constatado seu valor estético, penso no processo de traducdo desses textos orais e tradi¢des
como obras de arte. Como sdo textos de natureza diversa da literatura, sera conveniente, a
exemplo de Zirimu (1977 apud BROSE, 2015), utilizar um termo que abarque toda a
abrangéncia dessas manifestacdes e evite as problematicas etimologicas do termo literatura
oral (FINNEGAN, 1991), assim, preferivelmente, utilizarei oratura para referir-me as

produgdes orais de arte verbal.
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[...] E extremamente dificil para nés, individuos criados em uma literacia, entender ou
conceber adequadamente o funcionamento de uma cultura oral, seja primaria ou
secunddria, senfo de uma maneira analdgica, a partir do seu relacionamento com a
palavra escrita, ndo sé pelas razdes expostas acima, ou seja, a de que em nossa cultura
o0 escrito pressupde o oral da mesma forma que a literatura pressupde a oratura (i.e. =
literatura oral), mas, sobretudo, porque somos educados de maneira a operar em uma
dimensdo comunicativa e por meio de processos mentais que sdo totalmente estranhos
a uma cultura oral. (BROSE, 2015).°

Para Brose, o termo oral aparece mais comumente relacionado a tudo que ndo ¢
escrito. O termo opde-se, segundo Thomas (1992), a alfabetizagdo que, em acep¢do mais
estrita, refere-se a capacidade de dominar a escrita, a qual caracteriza seu usuario como culto
ou literato, isto €, educado. Essa percepg¢do e analise de textos escritos em oposi¢do aos orais €
mais comumente observavel em sociedades ocidentais, dominadas pela escrita. Nessas
sociedades, o texto escrito, bem como todas as suas manifesta¢des, € valorizado como
representacdo mais verdadeira da realidade.

Brose (2015), ao introduzir as discussdes sobre poesia e oralidade, defende que se use
o termo oratura para fazer referéncia ao que comumente se entende por literatura oral
enquadrando-se dentro do escopo da polissemia deste termo, tradi¢des orais poéticas. Oratura
abarcara, portanto, os processos de representag¢do de culturas orais, ndo sendo, em oposi¢do as
representacdes escritas, menos sofisticadas. Visto que o termo literatura € utilizado mormente
para referir-se ao estudo da arte da escrita, faz-se mister aproxima-lo as manifestagdes orais
de arte verbal, como literatura oral, pois etimologicamente, literatura (arte das letras),
raramente, evocara manifestacdes igualmente sofisticadas e complexas préprias da cultura
oral. Acrescento aqui como exemplo, as tradi¢des orais proprias da cultura brasileira, como ¢
o caso das loas de Maracatu, das ladainhas de capoeira e as toadas aos Orisd, manifestagdes
proprias da regido do Nordeste brasileiro. Poderiamos ainda citar um sem numero de
manifesta¢des de arte verbal na Africa Ocidental e nos paises da diaspora.

Brose compreende a importancia de um movimento no qual individuos pertencentes a
uma cultura escrita abram-se a compreensio da forma de ver o mundo que as tradigdes orais
pressupdem. Esta claro que ndo se operam facilmente mudangas nessa direcdo. Antes de tudo,
faz-se necessaria a quebra de paradigmas em relagdo ao que se pratica e se apresenta como
dominante — a cultura da escrita — e o que sobrevive de forma suburbana e marginal — a
cultura da oralidade. Embora seja de notorio saber que esta precede aquela, e embora haja um
movimento em que aquela influencie esta, ¢ importante compreender que ambas mantém
relagdo de existéncia entre si. Desse modo, conforme Brose (2015), ndo € surpreendente saber
que somente uma minoria insignificante de linguas, dentre as existentes na atualidade,

desenvolveu algum sistema de escrita, e um nimero ainda menor produziu algum tipo de

5 Texto ndo publicado. Acervo particular do autor.
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literatura. Isso ocorre porque a evolucao de uma e outra habilidade linguistica ndo se deu de
forma homogénea, tampouco concomitante.

Na cultura letrada, a grafia adquire status de soberana, visto que sua unidade, a palavra
escrita, goza de estabilidade e, posto que fixada, presume-se indelével. Por outro lado, numa
cultura oral:

[...] o proprio conceito de palavra pode ser difuso, instdvel ou simplesmente ndo
existir, uma vez que o meio de uma vocalizagdo, que ¢ o som, ¢ intangivel e fugaz por
natureza e, dessa forma, qualquer enunciag¢@o apenas se instancia quando o seu som ja
deixou de existir. Além do mais, ndo ha fronteiras definiveis entre as palavras dentro
de uma mesma enunciagdo, o que existe ¢ uma cadeia sonora que, associada a um

determinado contexto ¢ inimeros outros recursos comunicativos (gestos, entonagao,
postura corporal, expressao facial etc.) vao construindo um sentido. (BROSE, 2015).

As sociedades ocidentais, incluindo-se a brasileira, pautam-se nos valores da escrita, o
que por assim dizer, determina uma matriz cognitiva que tende a determinacdo de um mesmo
modelo de leitura. Essas sociedades, tanto antigas quanto contemporaneas, mesmo fazendo
uso essencial da escrita, ndo necessariamente a cultivam como Unica matriz de representacao
de sua cultura, podendo um mesmo grupo manter valores das duas matrizes. Entretanto, ndo
se considera nessa ldgica uma que ¢ muito mais 6bvia, mas raramente clara para intelectuais e
para as pessoas em geral, aquela de que as linguas tém uma natureza essencialmente oral.
Essa natureza ¢ destacada por Walter Ong (1982) conforme ja mencionado. Segundo Ong, ja
foi possivel identificar por volta de trés mil linguas em todo o mundo, mas apenas cerca de
setenta e oito delas desenvolveram alguma literatura e, além disso, ele afirma ser impossivel
determinar quantas linguas se extinguiram antes que a escrita surgisse. Por outro lado, se
investigarmos, todas as linguas desenvolveram uma oratura. Nesse sentido, surpreende-me a
enormidade da valorizagdo a tradi¢do escrita visto que esta ¢ extremamente mais recente que a
oral.

Segundo Calvet (2011), géneros textuais orais sao utilizados em sociedades orais para
transmitir ndo apenas a memoria mas também o proprio conhecimento linguistico. E por meio
da oralidade que se mantém vivas as linguas, que se aprende as mesmas e, por meio delas,
uma infinidade de outros saberes. Importa destacar que a permanéncia ¢ manutengdo dessas
informacdes e das linguas em que elas sdo proferidas residem unicamente na memoria,
individual e coletiva, e valem-se desse meio para serem repassadas entre as geracoes.

Assim, essas tradi¢des sdo repassadas dos mais antigos para as mais jovens por meio
de uma diversidade supreendente de formatos e de géneros desde adivinhas, trava-linguas,
passando por formulas rituais, historias, contos, mitos, poesias € narrativas entre outros
géneros ¢ modos de transmissdao (ALTUNA, 1993). As criangas, conforme afirma Calvet

(2001, p. 35), “[...] aprendem da boca de suas maes as parlendas, cancgdes, contos que
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constituem o fundo cultural comum a seu grupo linguistico como em seguida aprendem os
provérbios, as formulas cristalizadas e outras formas orais de manifestagao da lingua.”

Dentre essas formas orais ha as que se fixam, ¢ o caso da can¢@o. Ha na can¢do uma
certa fixidez por haver nela uma relagdo nota/silaba. Ela difere do conto pois nele ha a
liberdade do contador que podera retirar ou acrescentar elementos ou fatos. A cangdo
permanece fixa e relativamente estavel. No caso dos contos, a permanéncia limita-se ao
contetido semantico e a algumas formulas-chave. Mesmo havendo uma diversidade propria da
manifestacdo de uma mesma oratura em diferentes lugares, por diferentes contadores, ou
mesmo por um unico contador, hd também a manutengdo de um certo nucleo formal e
semantico que configura a identidade do texto. Conforme Calvet (2011) afirma, ha no género
oral um qué de redundancia devido a recorréncias e repeticdes que, a0 mesmo tempo, sao
caracteristica de estratégias mnemotécnicas e do proprio estilo de cada contador. Um mesmo
texto tera formas diferentes de materializagdo conforme depender dos limites da memoria de
seu performer que utilizara de sua criatividade para preencher as lacunas que surgirem.

A recorréncia de "formulas" repetitivas que ddo ao texto oral seu aspecto particular
ndo implica em nada no status passivo do "contador" de historia pois cada vez que se profere
uma histdria, a0 mesmo tempo ocorre uma recriacao € uma retransmissao daquela oratura. O
“contador” ¢ ativo no sentido de estar sempre criando mesmo na perspectiva de um texto que
foi passado de geracdo em geragdo. Embora haja toda a possibilidade de modificacdo propria
tanto da memoria quanto do estilo do contador, eles sdo os grandes arquivos da histéria, da
memoria e da linguagem de sua comunidade, sdo artistas criadores. Como diria o griot Djeli
Mamadu Kuyaté¢ (CALVET, 2011, p. 07), sdo eles os sacos de fala que guardam os segredos
muitas vezes seculares.

Com essa ideia em mente, ¢ possivel lancar um olhar diferente sobre as manifestagdes
de arte verbal praticadas no Novo Mundo. Tais manifestacdes sdo transmitidas
predominantemente pela oralidade a exemplo de seu continente de origem, a Africa, partindo
dos mais velhos para os mais novos.

Estudos de formas de oratura, conforme argumenta Finnegan (1982) ao mencionar um
poema da cultura Akan, devem levar em consideracdo os aspectos de sua manifestagdo
relativos a performance:

[...] a palavra impressa sozinha representa apenas uma sombra da total realiza¢do da
experiéncia estética do poema tanto para o poeta quanto para o publico. Pois, além
da questdo separada dos sobre-tons ¢ das associagdes simbolicas de palavras e
frases, a concretizagdo do poema também envolve a situagdo emocional de um

funeral, a beleza da voz do cantor, seus solugos, sua expressdo facial, sua
expressividade vocal e seus movimentos (que indicam a sinceridade de sua dor), e,



20

nfio menos importante, o cenario musical do poema. (p. 05).°

Nenhum estudo que se dedique a investigar oraturas estara livre das nuances de sua
representacdo, apenas percebidas no seu contexto de materializacdo. Nesse sentido, convém
perceber que no caso das oraturas presentes nos candomblés, embora reproduzidas
corriqueiramente, sua realizacdo sofrerda mudangas conforme variar o cenario, a depender do
objetivo da cerimonia, do local em que for performatizada, do performer responsavel por
presidir a cerimonia, do publico participante etc. Numa saida de iyawd’, por exemplo, ha um
clima de expectativa e de alegria prdoprios da curiosidade de saber se havera manifestagao
mediunica por parte do nedfito ou ndo, como estara vestido o novo adepto, quem dentre os
presentes sera responsavel por perguntar ao Orisd seu nome, que toada a divindade
manifestada em seu filho cantara, dentre outras coisas proprias da cerimonia. Nesse sentido,
uma cantiga sozinha sem seu contexto de materializa¢do serd incapaz de abarcar todo o

sentido de uma oratura de que faz parte.
2.2 Oratura e performance

Para Godoy (2012, p. 63), nos rituais religiosos das tradi¢des orais ha consideravel
variag¢do, o que ¢ bastante compreensivel pois os performers tém dificuldade de reproduzir
longos rituais com exatiddo, especialmente quando tais rituais ndo sio realizados com muita
frequéncia, mas apenas em situa¢des especificas. E importante ressaltar que a memoria é
imperfeita, logo, as pessoas fazem o que estd a seu alcance para preencher as lacunas que se
apresentam ao longo do tempo e das diversas performances realizadas. Outra razdo pela qual
h4 tanta redundéncia num texto oral deve-se, conforme aponta Ong (1982), a necessidade de
manter ambos, performer e audiéncia, atentos ao desenvolvimento do texto, no caso das
narrativas, por exemplo:

Redundancia também ¢ favorecida pelas condi¢des fisicas da expressdo oral diante
de uma grande platéia, onde a redundancia é de fato mais marcada que na maioria
das conversagdes face a face. Nem todas as pessoas numa grande platéia
compreende todas as palavras que um palestrante profere, se apenas por problemas

acusticos. E vantajoso que o palestrante repita, diga a mesma coisa, ou algo
equivalente, duas ou trés vezes. (ONG, 1982, p. 40).3

Tradugéio minha de: [...] the printed words alone represent only a shadow of the full actualization of the poem
as an aesthetic experience for poet and audience. For, quite apart from the separate question of the overtones
and symbolic associations of words and phrases, the actual enactment of the poem also involves the emotional
situation of a funeral, the singer’s beauty of voice, her sobs, facial expression, vocal expressiveness and
movements (all indicating the sincerity of her grief), and, not least, the musical setting of the poem.

"Cerimonia publica de apresentagio do novo iniciado no culto. O termo, traduzido livremente, significa noiva,
mas ¢ utilizado tanto para iniciados homens quanto mulheres.

8Tradu¢io minha de: Redundancy is also favored by the physical conditions of oral expression before a large
audience, where redundancy is in fact more marked than in most face-to-face conversation. Not everyone in a
large audience understands every word a speaker utters, if only because of acoustical problems. It is
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A redundancia, portanto, apresenta-se como fundamental para a compreensdo do texto
oral e no caso de tradicdes em que a reprodugdo de texto é mais comum, como nos
candomblés, ela favorece sua manutengao. E comum, portanto, se ver a repeticdo incansavel
de uma mesma toada num ritual de candomblé. Muitas vezes, tal repeticdo ocorre devido ao
tempo necessario para a performance e a quantidade pequena de repertorio para aquele ritual.
Essa caracteristica favorece a manutengdo da memoria referente aquele texto musical
proferido naquele ritual especifico. Veja-se, por exemplo a cantiga entoada quando da
apresentacdo em festa publica do novigo ou noviga (iyawd). A cantiga € entoada tantas vezes
quantas forem necessarias até que a cerimdnia tenha chegado a proximidade de seu apice,
momento em que o novo iniciado é posicionado no centro do saldo onde proferird seu nome
ritual e cantard a toada de sua divindade.

Outra caracteristica que me parece fundamental dos textos orais baseia-se em sua
repeti¢do ndo somente no que diz respeito ao que a audiéncia repete, mas também, e
fundamentalmente, aos termos e expressdes repetidas dentro do préprio texto. H4 uma
redundancia patente caracteristica do texto oral. Nesse sentido, de modo geral, os termos,
formulas e expressdes repetidas dentro de uma oratura sdo muito mais numerosas que aquelas
ndo repetidas. Vejamos o exemplo de uma toada a Yemoja:

O kére ‘1é la bomi la siré
O kare ‘I¢ la bomi la s iré na
Iya omi ré¢ wa iya re le

Ok are ‘1¢ la bomi la siré
(CARVALHO, 1993, p. 107).

Percebe-se nessa toada que as palavras e expressoes repetidas sdo mais numerosas. A
toada ¢ praticamente composta apenas pela expressdo “O ka re ‘lé la bomi la siré” que
significa “siga-me a casa para brincar na dgua™. Na primeira vez que a expressdo se repete,
ha a introducdo da expressdo “nd”, traduzida apenas como expressdo de énfase do sentido da
frase inicial. A seguir aparece a expressio “lyd omi ré wd iyd re le” que também apresenta
repeti¢cdo de termos como “iyd”, que significa mae. Vé-se claramente uma estratégia de estilo
de construgdo poética propria das oraturas que sera facilmente utilizada como estratégia
mnemotécnica para permanéncia do texto. Essas estratégias de estilo sdo mais claramente
percebidas em situagdes de performance da toada. Ouvi em diversas situagdes em que essa
cantiga foi entoada pelo mesmo sacerdote, a repeti¢do exagerada da frase “O ka re‘lé” seja
com o intuito de dar énfase ao sentido da frase inicial ou mesmo para reforcar sua beleza

sonora. No caso das cantigas do Xang6 do Recife, ha uma aparente repeticdo das expressdes e

termos com intuitos diversos. Essas estratégias figuram como movimentos iterativos, na

advantageous for the speaker to say the same thing, or equivalently the same thing, two or three times.
9Conforme tradugiio proposta em Carvalho (1993, p. 107).
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percepcao de Haring (2015). Ele observa que algo novo sempre se insere no momento
performatico. Tais movimentos sdo caracterizados por repeticao e mudanca que ocorrem em
performances realizadas por pessoas diferentes ou pela mesma pessoa.

Zumthor (2010) defende que a performance ¢ elemento fundamental da natureza da
poética oral. Isso implica dizer que fora do contexto de materializagdo da oratura o texto nao
terd autenticidade. Nesse sentido depreende-se que so € possivel analisar uma poética oral a
partir das circunstancias de sua recepcdo, “[...] seu publico, a pessoa que transmite, seu
objetivo a curto prazo.” (ZUMTHOR, 2010, p. 164-165). E evidente que se pode dizer os
textos de uma oratura nos modos de uma escritura, entretanto ndo sera possivel analisa-los
em termos de uma oralidade. Se pensarmos “[...] no uso popular do Nordeste brasileiro, a
mesma palavra, cantoria, designa a atividade poética em geral, as regras que ela se impde e a
performance.” (ZUMTHOR, 2010, p. 165). Nesse sentido, ndo podemos pensar numa oratura
separando-se texto e performance.

Sem performance, a poesia oral nao poderia se concretizar de maneira plena. Uma
oratura ndo se codifica apenas na manifestacao textual. Embora uma poesia, no momento de
sua primeira existéncia, deseje ser voz, uma poesia oral ndo se limita ao texto, mas necessita
da codificacdo de componentes essenciais que variam de cultura para cultura, quais sejam
tempo, lugar, participantes.

Grosso modo, pode-se afirmar que a poesia reside numa comunh&o entre a ideia que
gera o objeto artistico ¢ o (s) sentido (s) gerado (s) pelo receptor em relagdo ao
objeto. Ela ¢ criag@o e recepgdo. Se o conceito de poesia circunscreve-se ao ato de
criar ¢ de interpretar o que € criado, é porque a poesia que precede uma funcdo

estética para existir enquanto tal e, por isso, encontra-se no e para além do
significado de poema. (FERNANDES, 1972, p. 25-26.).

Assim sendo, se a poesia escrita estd para além do texto escrito, assim também a
poesia oral. Sua fungdo estética também estd para além do texto, sendo fundamental a
materializagdo e recepc¢ao. Poeta e ouvinte constroem sentidos e relagdes dentro do texto
poético e atualizam a memoria individual ou coletiva por meio de cada da performance.

As performances variam em dois niveis, um livre ¢ um fixo. O livre ¢ variavel no
nivel conotativo, pois ndo tem os limites da poesia escrita. Dessa maneira, nunca havera duas
performances iguais, cada performance sempre sera outra. Por outro lado, “[...] o texto de
performance fixa tende a imobilizar seus reflexos superficiais, a endurecé-los numa carapaca
em torno de um antigo deposito, muito precioso, que interessa manter.” (ZUMTHOR, 2010, p.
166), a despeito da incompreensdo de seu sentido o qual ¢ mantido pelo uso. Parece-me ser
esse o caso da performance das oraturas como as cantigas dos candomblés, visto que sdo

poéticas reproduzidas e mantidas em contexto bastante especificos de materializagao.
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Para que se mantenham suas caracteristicas circunstanciais, a performance precisa de
sujeitos competentes:

Performance implica competéncia. Além de um saber-fazer ¢ de um saber-dizer,

performance manifesta um saber-ser no tempo e no espago. O que quer que, por

meios linguisticos, o texto dito ou cantado evoque, a performance lhe impde um

referente global que é da ordem do corpo. E pelo corpo que nds somos tempo e
lugar: a voz o proclama, emanagéo do nosso ser. (ZUMTHOR, 2010, p. 166).

Nao é qualquer participante de uma cultura oral que podera ser um performer, pois
isso implica numa diversidade de caracteristicas relativas a competéncia. No caso das cantigas
dos candomblés, tal sujeito necessitara inicialmente ter a permissdo da inicia¢do e dos rituais
que a sucedem e o autorizam enquanto performer, acompanhada dos conhecimentos das
cantigas em relacdo a cada divindade e seus usos rituais. Um performer, neste caso, nio
podera ser apenas a pessoa que sabe cantar as toadas, mas também que sabe fazé-lo de forma
competente. Tal competéncia é evocada pela comunidade, sendo possivel ouvir dos demais
membros em situagdes diversas que prefere um toque!® cantado por determinado sacerdote,
seja por sua voz caracteristica, seja pelo modo como canta, suscitando aqui elementos da
performance daquele oficiante ritual.

Em toda performance esses performers da oralidade “fazem uso da completude da
heranga transnacional herética que se acumulou” Residindo na reptublica mundial

das letras estdo os performers africanos e sua audiéncia celebrando sua posse do uso
artistico das linguas locais. (HARING, 2011, p. 18)."!

A meu ver, embora haja uma pressdo de insercdo de elementos externos as culturas
locais, ainda sdo os membros importantes das comunidades que tém a permissdo € mesmo
competéncia para executar uma performance com todas as nuances de uma materialidade
legitima. Sao eles que podem manipular a oratura de modo a constituir performances diversas
de uma mesma narrativa ou cantiga, por exemplo. Nao ¢ incomum observar movimentos e
gestos especificos na performance das cantigas do Xang6é do Recife. Consequentemente,
embora ndo se conhega de fato a lingua, do ponto de vista da comunidade, em que as cantigas
sdo entoadas, parece-me que a intui¢do do oficiante e sua relacdo de fé com a divindade ou
mesmo com a verdade do ritual e de sua intengdo o faz mover-se no sentido de completar o
sentido do texto por meio de seu corpo. Voz e corpo ndo se dissociam, sdo manifestagdes de

um todo unico, a oratura. A performance da oratura também pode variar conforme variem as

10 Nome genérico pelo qual os adeptos do Xangd do Recife conhecem as festas publicas em homenagem as
divindades.

" Tradugdio minha do original: In every performance those oral performers “makes use of the whole of the
heretical transnational heritage that has been acumulated” (37). Residing in the world republic of letters are
African performers and audience celebrating their ownership and artisitic use of a local language. (Grifos
meus)
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circunstancias de sua manifestacdo, esteja ela ligada a uma celebragdo especifica, a uma
pessoa especifica ou a uma divindade especifica.
O lago que ata a performance ao fato vivido se afrouxa facilmente. Resta a
maravilha do canto. A alegria ou a tristeza provocadas pelo acontecimento ou pelo
humor, por seu turno, talvez suscitam mais um puro desejo de cantar do que o gosto

por uma can¢do em particular: pouco importa o texto; apenas importa a melodia; a
relagdo “histérica” é rompida, o tempo ¢é abolido. (ZUMTHOR, 2010, p. 170).

Muito dessas performances esta ligado ao acontecimento e nesse caso, para além da
fungdo ritual, a performance liga-se a memoria, ao desejo, ao gesto, a melodia. Uma toada
especifica pode suscitar um emaranhado diverso de sentidos que nio estdo necessariamente
ligados ao sentido mais literal do texto. Pode-se citar, nesse caso, a emog¢do de um
Babalorisa'?, que chora ao propiciar Yemoja em um ritual especifico. Aparentemente a cantiga

abaixo lhe suscita outros sentidos que ndo aquele mais “literal”:

Asemisemi Asemisemi
iya b’omi lo mi l¢ mi
Awoy6 oba omi Awoy6 omo Atamiri 13
(CARVALHO, 1993, p. 108).

A toada provavelmente lhe remete ao avo, ao tempo em que, vivo, oficiava o mesmo
ritual, e se manifestava com Yemogja, mesmo quando doente e debilitado. Acredito que esse
momento suscita os aprendizados que teve com seu mentor desde a mais tenra idade. Nesse
caso, o texto importa, ndo no seu sentido semantico, mas no seu sentido mais intimo, o
afetivo. E esse texto que suscita todas essas memorias.

Toda a emogdo descrita e manifesta na performance ritual ocorre em espaco
especifico, um local sagrado que pode diferir a depender da cultura de cada povo ou grupo
particular ou mesmo da oratura em performance. Aquele lugar mantém viva a relagdo divino-
humano-ritual. Fora daquele lugar, a manifestacdo torna-se profana e constituida de
significado diverso daquele inicial e principal. E, portanto, o espago particular da
performance que projeta uma poética num cenario'* especifico. Esse cenario proporciona,
portanto, a comunicagdo ritual, que faz parte de toda poética oral. No caso das toadas do
Xango6 do Recife, a comunica¢do com o divino; ja as tradugdes “ficcionais” dessas cantigas

proporcionam uma comunica¢do com os homens, pois elas dizem um “o qué” das cantigas.

2.3 Oraturas Afro-brasileiras

12 Refiro-me a meu Babaloris a, José Iguaracy Felipe da Costa, neto bioldgico e filho de santo de Malaquias
Felipe da Costa, um dos principais participantes da pesquisa de José Jorge Carvalho.

13 Esta cantiga ¢ atribuida a Yemoja Ogunte, Orisa dono da cabega de Malaquias Felipe da Costa.

14 Zumthor, 2010, p. 174.
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As influéncias culturais dos africanos e afro-brasileiros na formac¢do da cultura
brasileira tém sido largamente discutidas nos ultimos anos, especialmente a partir da sanc¢éo
da lei N° 10.639/2003'5. Essa legislagdo fomentou um olhar mais atento para tais influéncias,
algumas das quais sdo refor¢adas com orgulho em diversas regides do pais a depender da
historia da colonizagdo e povoamento daquela area. Outras acabam por ser apagadas ou
negadas. Seja como for, ndo sdo essas influéncias menos relevantes ou menos importantes
para a identidade nacional. E esse o caso das influéncias dos povos e culturas indigenas,
africanas e afro-brasileiras, dentre outras, as quais podem ser identificadas nas mais diversas
areas da cultura, mas certamente sua expressdo mais expoente se observa na culinaria, na
danca e principalmente na linguagem, esse ultimo caso envolvendo, sobretudo, o texto
criativo aqui visto como poesia e musica.

[...] o texto criativo ¢ um fendmeno universal da linguagem. Uma pratica signica,
um trabalho realizado sobre materiais da propria linguagem, encontravel nas mais
variadas formas de vida e experiéncia social. Dos Kariris do Nordeste aos africanos
do Daomé, de zunis e maias a maoris e fenicios, ora livre ora presa a cantos ¢ dangas

(sincretismo  palavra-som\palavra-gesto), uma linguagem ¢ elevada a segunda
poténcia, recebendo feigdo peculiar. (RISERIO, 1993, p. 35-36).

A oralidade ¢ livre. Ndo estad presa aos grilhdes da palavra escrita. Encontramos em
Risério (1993, p. 51) uma conclusdo acerca do pensamento de Lévi-Strauss segundo o qual
“[...] a fung¢do primaria da escrita foi “facilitar a escraviddo”, e que seu emprego estético ¢
fun¢do secundaria, “se é que ndo se reduz, na maior parte das vezes a um meio para reforgar,
justificar ou dissimular a outra.” Pode-se compreender, portanto, que por meio da linguagem,
da oralidade, os negros africanos mantiveram-se de certa forma de alma livre, pois a poesia
oral ndo se prende nem se permite prender. Essa, no entanto, é a0 mesmo tempo a premissa
que, a0 mesmo tempo em que fascina nas oraturas, representa um entrave aos estudiosos que,
historicamente, tem se prendido em demasia a tradigdo literaria de moldes europeus.

Nesse caso, é preciso superar os preconceitos que relegaram os textos orais a uma
posicdo inferior. Tais textos, considerados por Risério (1993) como poemusica, nio
conheceram a codificagdo escrita, nem por isso tem valor criativo inferior. O texto criativo
independe da escrita, E algo que se faz com a linguagem (RISERIO, 1993, p 36) e isso, essa
parcela dos povos origindrios (indigenas e africanos) da cultura brasileira, sabia. Essa
caracteristica €, ainda, a que mais predominou e predomina na expressao criativa das poéticas
orais brasileiras. Em todas as regides do territério nacional, podemos encontrar expressoes
delas.

Considerar a praxis verbal criativa apenas pelo viés da escrita (a literatura) é um erro.

SInclui no curriculo oficial da Rede de Ensino Brasileira a obrigatoriedade da tematica "Historia e Cultura Afro-
Brasileira".
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Nesse sentido, faz-se necessario considerar modos de olhar a produgdo de linguagem criativa
da oralidade. Ndo se pode pensar nesses textos nos mesmos moldes que se pensa a produgdo
criativa escrita. As oraturas t€ém uma fungdo diferente da literatura. Um céntico indigena cura,
um ponto de jurema'!® ou umbanda atrai as entidades espirituais, pois essa € sua razdo de
existir. Essa fungdo magico-poética, portanto, deve ser mantida. Embora seja o Brasil o lugar
onde floresceu o Candomblé, ndo se invoca uma divindade em lingua portuguesa. Nao se
canta em portugués, mas numa das diversas linguas liturgicas de origem africana. E nessas

linguas que se invoca a fun¢do magica das divindades por meio de rituais.
2.4 A traducao das oraturas Afro-brasileiras

Embora a natureza magica dos rituais de candomblé seja invocada em linguas de
origem africana, muitos adeptos ndo compreendem por completo o que dizem quando cantam.
Assim sendo, serd justificavel a tradug@o dessas toadas para a lingua dos adeptos, o portugués.
Entretanto, essa empreitada suscita uma série de questionamentos: até que ponto o adagio
italiano de traducdo como trai¢do ndo chegaria a sua materializagdo justificada nessa pratica?
Que fungdes a tradugdo teria numa tradigdo oral? Numa poética oral? O que significa fixar na
forma escrita um texto que pertence a uma oratura? Esses e outros questionamentos devem
ser levados em consideragdo quando pensarmos na tradugdo de uma oratura afro-brasileira.
Como discutirei mais adiante, tais tradugdes partem inicialmente da transcri¢do das toadas do
codigo oral para o codigo escrito e s6 depois se procede a tradugdo propriamente dita.

Risério (1993, p. 44-45) aponta reflexdes que certamente nos ajudam a pensar sobre o

primeiro questionamento:

16 Religidio que possui elementos de pajelanga e praticada no Nordeste brasileiro.
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O que temos em tela ndo é a traicdo inerente a toda tradugdo. Ndo se trata da
interferéncia de um sistema linguistico sobre outro, lugar-comum do bilinguismo e,
consequentemente, da atividade tradutora. A questdo a urdidura retérica ou aos
limites das superficies conceituais especificas de cada campo idiomatico [...] Resta a
questdo antropoldgica. Georges Mounin estd certo quando diz que a tradugdo é uma
arte que envolve problemas linguisticos e etnograficos. As significagdes linguisticas
nao se deslocam do seu contexto humano - e “todo tradutor que, de mil maneiras
empiricas, ndo se tenha transformado em etnégrafo da comunidade cuja lingua
traduz, ¢ um tradutor incompleto.”

A meu ver, a trai¢do se processaria no sentido de influenciar diretamente nos modos de
manifestacdo da reproducao da oratura em caso de modificar a propria pratica ritual a ponto
de torna-la outra. Doutra feita, uma tradugdo que respeita as caracteristicas da oratura e da
comunidade que a pratica possibilitarda uma compreensdo melhor das proprias praticas
tradicionais. A traducdo de uma oratura devera estar a servico de sua manutencao. Desse
modo, tera a funcdo de dar a seus usudrios acesso aos textos daquela oratura de maneira mais
universal, bem como o acesso a um sentido original do texto e a possibilidade de
aprendizagem da lingua por meio da transcricdo e da tradugdo, dentre outras. Por outro lado,
questiono-me até que ponto essa fixacdo sera favoravel as praticas pedagdgicas dos mestres
dessas oraturas e sua funcao de repassar para os mais novos; até que ponto uma fixagdo e
tradug¢do podem limitar o potencial criador da oralidade mesmo de uma oratura reproduzida
numa lingua ndo conhecida com fluéncia. Por fim, questiono-me ainda até que ponto uma
tradugdo fixada e publicada em meio impresso limitaria as interpretagdes dos textos orais por
parte de seus usuarios. Até que ponto, no caso do Xangd do Recife, uma traducao tida como
“literal” influenciara o surgimento de interpretagdes livres (traducdes “ficcionais™)? Reflexdes
nesse sentido sdo fundamentais como ponto de partida para um olhar etnografico sobre os
textos da oratura que pretendo analisar mais adiante.

Conforme aponta Risério (1996), a traducao de um “discurso-evento” passa por sua
transcricdo em um suporte posterior a tradu¢do. Com base em Paul Ricoeur, Risério discute
que:

[...] a escrita promove a plena separagdo entre o significado ¢ o evento, ou entre o
texto e a cena discursiva concreta: antes presos a atualidade do evento, lidamos

agora com a autonomia semantica do texto. Pela magica da escrita, ‘o fato humano
desaparece’. Destroi-se a fungdo dialogica. (RISERIO, 1996, p. 100).

A escrita permite que o texto de uma oratura seja analisado sem a volubilidade que lhe
¢ caracteristica. As margens dos poemas sdo assim estabelecidas permitindo que o analista se
mova na superficie do texto. Por outro lado, a fixacdo do texto age como instancia mutiladora
que altera o texto da oratura irreversivelmente tornando-o outra coisa. O mais importante na

andlise de uma oratura nao deve passar apenas pelo texto, mas pela instdncia verbal em
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relagdo a sua performance. O escrito permanece enquanto que o oral so existe por meio do
movimento da perfomance, no plano da instantaneidade. “Para ser eficaz, mobilizar o
receptor, depende em alto grau da eloquéncia, da riqueza da emissdo, da subjetividade, das
pausas e explosdes, da pulsagio fonética, do ritmo.” (RISERIO, 1996, p. 101). Logo, pensar o
sentido depende necessariamente da materializagdo do texto em ritual, em performance, em
acao.

Fixar esses textos orais, falados ou cantados, encerrando-os no desenho nitido, no

tracado estatico da escrita, é certamente submeté-los a uma cirurgia, aprisiona-los e,

por isso mesmo, enfraquecé-los. Mas ndo ¢ - em fodos os casos, rigorosamente -

destrui-los. O texto oral é instavel, sim - mas nfo tanto, e nem sempre. (RISERIO,
1996, p. 105-106)..

Vejo nas palavras do etndgrafo a importancia de considerar que a instabilidade do
texto oral ¢ exatamente a instdncia mais importante que favorece sua andlise enquanto
tradigdo oral. E seu movimento que proporciona que diversos sentidos sejam construidos e
acionados.

Por outro lado, em didlogo informal com outros adeptos do Candomblé em
Pernambuco, percebi um posicionamento positivo em relacdo a publicagdo e traducdo das
toadas. Publicacdes facilitam a compreensdo das praticas religiosas do Candomblé e, por
conseguinte, a diminui¢do do preconceito. As publica¢des tém fung¢do didatica também para o
aprendizado dos adeptos, pois incentivam a leitura de textos referentes as suas praticas rituais,
facilitando o aprendizado, inclusive.

Para os adeptos em geral o segredo!” deve ser mantido, bem como seus modos de
transmissdo oral. O texto escrito facilitara a aprendizagem, mas os ensinamentos devem ser
transmitidos oralmente, principalmente sua fungdo ritual. Essa valorizagdo das publicac¢des e
da tradugdo das toadas provavelmente se da devido a consciéncia que os adeptos tém das
corruptelas de natureza fonética que os textos sofreram. Eles sabem que as linguas dos
candomblés sdo liturgicas e que ndo sdo faladas socialmente no Brasil. Sao linguas sagradas
que tém uma fungdo comunicativa outra. As corruptelas sofridas ndo danificam seu carater
ritual e sagrado. O texto escrito ndo terd fungdo ritual alguma sem o conhecimento do terreiro,
pois ¢ a palavra oral que movimenta, acessa o ase, a for¢a vital e magica. Entretanto, o
documento escrito favorece que a memoria se mantenha. Nos candomblés do Xango do
Recife sempre houve uma escrita, na existéncia dos antigos cadernos (LINS, 2004) onde se
mantinham e talvez ainda se mantenham anotados os segredos dos rituais. Mesmo conscientes

de que a escrita possa ser generalizante, hd uma valorizacdo da mesma como estratégia de

7.0 segredo ¢ uma das formas principais de manutengéo dos rituais de uma tradigdo oral. O segredo somente
sera revelado ao adepto que passar por certos procedimentos inicidticos que fardo com que o mesmo ganhe o
direito ao conhecimento.
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aprendizagem. Nao ¢ supervalorizada em detrimento da oralidade, mas sdo consideradas as
duas formas de aprendizagem fundamentais para o acesso ao conhecimento. Para alguns, essa
também é uma marca do Orisa Esi que propicia o movimento e, por conseguinte, formas
diversas para a aprendizagem. Essas falas me fazem remontar as palavras de Zumthor (2010,

p. 276):

O arquivamento para a corrente da oralidade estanca-se no ambito de uma
performance. Esta estabiliza-se, perde aquilo que faz o movimento vital, mas
conserva ao menos sua aptiddo para suscitar outras performances. [...] A
memorizagdo, meio natural de conservagdo da poesia oral, permaneceu a Unica
forma em vigor, nas sociedades de escrita, durante o longo tempo em que seu uso
nao estava generalizado.

Parece-me que esse arquivamento na forma escrita possui resultados ainda pendentes
de observagdo e analise. Zumthor (2010) aponta pelo menos um resultado nada simples, o
surgimento de novas performances. O texto escrito, ou nesse caso, transcrito, ndo ¢ em si uma
performance, mas suscita novas performances, novos olhares para a performance. A partir
dessa constatacdo, localiza as tradugdes “ficcionais” como uma dessas performances

possiveis.
2.5 Transcria¢ao da oralidade de matriz africana no Brasil

De acordo com Risério (1996), o processo de tradugdo transcriadora ndo envolve
apenas mesclas de ordem literal e etnogréfica, pois tais processos ndo resolvem o problema de
tradug¢do de poesia. O problema se estabelece quando o contetido semantico se sobressai ao
estatico, o que caracteriza poesia como poesia.

Um poema ¢ um poema porque a lingua foi submetida a um artesanato e isto nao
pode ser atirado fora. A tradug@o poética tem que ser, ela mesma, um artesanato - ¢
um artesanato que tente responder diagramaticamente a configuragdo signica do

objeto original. Partindo deste principio - poesia com poesia se paga. (RISERIO,
1996, p. 87).

As declaracdes de Risério ecoam dos estudos de Haroldo de Campos (1962), segundo
o qual, ndo se pode traduzir poesia apenas decodificando seu cédigo semantico. Campos,
consciente do que tornaria uma sentenca intraduzivel, ancora sua concepc¢ao nas premissas de
Fabri e Bense. Para o primeiro, a traducdo reside na imperfei¢ao da sentenca revelando sua
deficiéncia. J4 para o segundo, ¢ impossivel transpor a informagao estética de uma lingua sem
alterar sua realizagdo estética. Assim, ao traduzir a informacgao estética de um texto de uma
lingua para a outra, cria-se outra informacao estética mesmo que tenha a mesma informagao

semantica.
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Admitida a tese da impossibilidade em principio da traducdo de textos criativos,
parece-nos que esta engendra o corolario da possibilidade, também em principio, da
criagdo desses textos. Teremos, como quer Bense, em outra lingua, uma outra
informagao estética, autbnoma, mas ambas estardo ligadas entre si por uma relacdo
de isomorfia: serdo diferentes enquanto linguagem, mas, como os corpos isomorfos,
cristalizar-se-3o dentro de um mesmo sistema. (CAMPOS, 1962 In: NOBREGA;
TAPIA, 2015, p. 04).

Com essa informagdo em mente, compreendo que a tradugdo passa sempre pelos
arredores da possibilidade. Uma tradugdo de um texto criativo vai ser sempre uma
possibilidade, esteticamente diferente. Desse modo, serd uma outra obra de arte em que o

tradutor se empenhara em traduzir o intraduzivel conforme preconiza Ronai (1956).

Entdo, para noés, tradugdo de textos criativos serda sempre recria¢do, ou criagdo
paralela, autdnoma, porém reciproca. Quanto mais ingado de dificuldades esse texto,
mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriagdo. [...] O
significado, o pardmetro semantico, sera apenas e tdo somente a baliza demarcatoria
do lugar da empresa recriadora. Esta-se, pois no avesso da chamada tradugio literal.
(CAMPOS, 1962 In: NOBREGA; TAPIA, 2015, p. 05).

As boas tradugdes de textos criativos serdo sempre recriagdes. E o que nos introduz
Campos. Suas palavras reforgam a autonomia do tradutor como artista, mas tal producao
artistica da linguagem ndo esta apartada da reciprocidade, o que significa dizer que ambos,
texto de partida e texto de chegada, estabelecem uma relagao dialdgica entre si. Nas palavras
de Campos, a tradugdo de um texto criativo, a poesia, nunca sera uma traducao literal, no seu
senso mais restrito, em que a traducdo deve manter uma certa equivaléncia de sentido ao
ponto de respeitar quantidades de palavras, o que significaria indivisibilidade de sentidos e
conceitos. Uma tradugdo, para Campos, sera sempre um novo texto. Esse novo texto caminha
paralelo ao texto original, sendo, dele, uma possibilidade. A recriagdo de um texto criativo
caminha no sentido de vivificar o texto original, dando-lhe novo enlevo. A partir da traducao,
o passado se completa de nova vida. A tradugdo, nesse sentido, ¢ cheia de novidade.

Em paralelo a isso, poder-se-ia introduzir uma reflexao sobre o papel dessas traducdes
dentro de um sistema literario nacional. As grandes €épocas literarias de diversas nacdes foram
alimentadas por tradugdes e seus tradutores. A traducdo tem, portanto, fundamental
importancia para o estabelecimento de um sistema literario conforme preconizado por Even-
Zohar (1978, p. 03). Ele ndo concebe “[...] literatura traduzida apenas como um sistema em
si, mas como um sistema que participa de um polissistema como parte integral dele.”

Ezra Pound foi responsavel pela recriagdo de poemas chineses sem partir do texto
fonte, empreendendo “aventuras de tradu¢ao” que favorecem sua produgdo poética e o levam

a defender o empreendimento da tradugdo como criacao.

E verdade que, muitas vezes, Pound frai a letra do original (para prestarmos tributo



31

ao brocado traduttori traditori); mas ainda quando o faz, ¢ ainda quando o faz ndo
por opgdo voluntaria mas por equivoco flagrante, consegue quase sempre - por uma
espécie de milagrosa intui¢ao ou talvez de solidariedade maior com a dicgdo, com a
Gestalt final da obra a qual adequou tecnicamente seu instrumento - ser fiel ao
“espirito”, ao “clima” particular da pega traduzida; acrescenta-lhe, como uma
continua sedimentacdo de estratos criativos, efeitos novos ou variantes, que o
original autoriza em sua linha de invengio. (CAMPOS, 1962 In: NOBREGA;
TAPIA, 2015, p. 07).

O tradutor-recriador, a exemplo de Pound, ndo traduz palavras, mas mantém uma certa
proximidade as imagens do original, seus ritmos. De minha parte, aproximando os
pensamentos de Campos a ideia da recriagdo na traducao de poéticas orais, acredito que o
texto original e seus efeitos permitem um caminho criativo a tradu¢ao que pode seguir
paralelamente ao esfor¢o criativo original, mas também pode seguir um caminho novo, nao
divergente do original, realmente novo, como um ramo possivel daquele texto e de seu
sentido. Importa aqui evocar o ‘tom’ do original, como proporia Kenner, segundo Haroldo de
Campos. Sendo essa a Unica preocupacao real na tradugdo poética, o tradutor terd em maos
uma tremenda liberdade de reelaboragdo. Nesse sentido, traduzir poesia, significa recriar o
texto criativo.

Influenciado pelas ideias de Haroldo de Campos, o antropologo brasileiro Antonio
Risério empreendeu uma tarefa de certa forma ousada no campo da Tradugao: a publicagao do
Oriki Orixd, livro que traz a transcriagdo de orikis aos Orisa mais cultuados do pantedo afro-
brasileiro. Em sua publicagdo de 1996, Risério apresenta alguns breves ensaios em que
discute o que veio a chamar de poética nagd e apresenta o trabalho de transcriacdo que
empreendeu. Os ensaios ali publicados apresentam uma riqueza de produgdo poética,
antropolégica e de Estudos da Tradugdo. Risério (1996) apresenta um estudo da poética nagd-
yorubé aprofundando-se no género oriki e propde seu estudo a partir de uma analise que vé
esse texto “[...] em termos inspiradores - ou seja, como uma poética capaz de alimentar de
algum modo a produgdo contemporanea, € ndo como uma reliquia salva de um naufragio.” (p.
19) Nao ha, portanto, um olhar sobre a poética nagé como algo arcaico, no sentido de ndo ter
valor para a cultura e as sociedades brasileiras contemporaneas, mas considera-se que tal
poética ¢ viva e rica € estd mais presente na poética nacional do que se pode imaginar.
Igualmente ao que ja discuti com base em Risério (1993), acerca de um conceito estabelecido
e limitado do que seja literatura, pode-se, a partir de estudos como esse de Risério e do meu,
identificar as influéncias da poética nagd na produgdo brasileira contemporanea.

Nesse contexto de sobrevivéncia e mesmo de influéncia mutua, ¢ imprescindivel hoje
compreender a importancia da traducao que nas palavras de Haroldo de Campos (1967, p. 20)

¢ compreendida como pratica marcada “[...] sobretudo pela ansia de mediacdo e de
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conhecimento reciproco, talvez um dos poucos antidotos eficazes ao estéril isolamento
(voluntario ou forcado) onde se geram as frustragdes e se ericam as belicosidades.”
Provavelmente a traducdo ndo tenha sido essencial para a pervivéncia das culturas africanas
no Brasil em um primeiro momento, entretanto, provavelmente ndo se pode pensar a
manutengdo de uma poética que ainda utiliza as linguas originais sem essa pratica mediadora.

Se levarmos em consideracao o espectro dos diversos contextos em que se manteve a
tradi¢do oral africana no Brasil, utilizando de suas linguas e as diversas interferéncias de
ordem linguistica e fonética, ndo poderemos pensar numa tradugdo que nao seja de fato
criativa ou até mesmo inventiva ou paramorfica, nos proprios dizeres de Campos (1984 In:

NOBREGA; TAPIA, 2015, p.37).

De uns anos pra ca, tenho preferido usar o termo paramorfismo para descrever a
mesma operagdo, acentuando no vocabulo (do sufixo grego para-, “ao lado de”,
como parodia, “canto paralelo”) o aspecto diferencial, dialdgico, do processo,
aspecto, alids, presente em meu ensaio de 1962 [...]

O que mais me interessa nessa fala de Haroldo de Campos ¢ a ideia de a traducao ser
vista como um canto paralelo ao texto fonte, mas sendo outro canto, com nova informacao
estética, mesmo que parte de um mesmo sistema. Tal conceito se coaduna com minhas ideias
sobre a tradugdo da poética africana no Brasil para a Lingua Portuguesa. Essas poéticas so
serdao de fato compreendidas se houver um esfor¢o tradutorio criativo capaz de abarcar ou
pelo menos respeitar todos os aspectos historicos que contribuiram para que aquela tradi¢ao se

mantivesse.
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3 CANDOMBLES E O XANGO DO RECIFE

Neste capitulo apresentarei, de forma sucinta, alguns elementos constituintes do
Candomblé enquanto religido e sociedade dos afrodescendentes no Brasil. Apresento um
conceito de Candomblé a luz dos estudos de tradi¢do oral, conforme Calvet (2011) e Goody
(2012). Em seguida, discuto brevemente o que sdo as linguas liturgicas nos candomblés. Por
fim, apresento em detalhes o trabalho de José Jorge de Carvalho (1993), o objeto de estudo
desta pesquisa e reflito como publicagdes da natureza da de Carvalho (1993), de Barcellos
(1998) e de Oliveira (2002) contribuem para alimentar os processos de traducdo da negritude

no Brasil, conforme reflete Salgueiro (2015).

3.1 Candomblés: sociedades orais

Os Candomblés'® sdo religides brasileiras de matriz africana. Sua estrutura é
inicialmente estabelecida pelos nossos antepassados negros africanos e seus descendentes
trazidos e fixados no Brasil. E resultado da jungio de diversas tradigdes religiosas e visdes de
mundo como estratégia de sobrevivéncia. Desse modo, uma religido denominada como
candomblé podera ter ritos diferentes a depender da regido onde € praticada. Implica saber as
questdes historicas do estabelecimento do Candomblé naquela determinada regido bem como
as origens do culto ali estabelecido.

No Brasil, o Candomblé floresceu principalmente na Bahia, no Maranhdo e em
Pernambuco. Na Bahia, os Candomblés de tradi¢do Ketu!’ com culto a Orisd, os candomblés
de tradi¢do Angola®® com cultos a nkise?’, os de tradi¢do nagd-vodum com culto a vodum®’ e a
Orisa; no Maranhdo com o candomblé de tradigdo Jeje da Casa das Minas em que se cultuam
vodum e em Pernambuco o Xangd? com culto a Orisa. Os adeptos dessa ultima tradigdo
costumam chamar a si mesmos de nagé?. E importante ressaltar que essa distribui¢io ndo ¢
tdo didatica e clara assim, podendo haver claramente recorréncias de varias tradigdes numa

mesma regido ou até numa mesma casa.

8 0 termo estd no plural pois reconhego a diversidade de tradigdes religiosas diferentes, mas que mantém
estruturas semelhantes e que sdo denominadas genericamente por Candomblé.

% Nome de cidade situada na fronteira entre Benin e Nigéria de onde vieram as etnias que deram origem ao
Candomblé de mesmo nome muito recorrente na Bahia e no Rio de Janeiro.

20 O termo ¢ utilizado para referir-se de forma genérica aos candomblés de cultura Bantu no Brasil.

21 Nome genérico do grupo de divindades da natureza cultuadas pelos angoleiros.

22 Nome dado ao grupo de divindades da natureza cultuadas pelos candomblés Jeje.

23 0 termo denomina o orixa da justi¢a, do raio e do trovéio, mas também o culto de Candomblé de Pernambuco.
Provavelmente o culto assim seja conhecido devido as ser essa a divindade mais cultuada naquela regido.

24 Termo pejorativo utilizado pelos povos vizinhos dos ioruba que significa, sujos, piolhentos. (Cf. VERGER,
2002 e BENISTE, 2002)
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Os Candomblés configuram-se como sociedades de tradicdo oral inseridas numa
sociedade letrada. Muitos elementos proprios do formato dessas religides favorecem a
compreensdo da mesma como comunidades orais, uma delas € a forma de aprendizado de seus
saberes. Como os individuos de sociedades orais, nos candomblés, o adepto aprende das
bocas dos mais velhos. E fato que atualmente existe um niimero de publica¢des que versam
sobre essas religides e que seus adeptos podem ter acesso a esse conhecimento também pelos
escritos, contudo o conhecimento do culto, aquele que recebe o respaldo da comunidade ¢
repassado através das geragdes. No caso dessas religides, ndo se aprende apenas da boca, mas
também dos pés, das mios, dos corpos dos mais velhos*. O conhecimento é toda uma
performance. O adepto pode até perguntar ao mais velho como algo deve ser feito ou porque ¢
feito, mas o conhecimento principal deve ser adquirido por meio da observagdo, da repeticido
e da performance do préprio adepto sob a tutela de seu mais velho.

O conhecimento, portanto, estd sempre em movimento e seu ensino e aprendizagem
sdo constantes. Nesse processo de ensino e de aprendizagem, o esquecimento ¢ uma
caracteristica constante, assim os membros de uma oratura estabelecem estratégias de
manuten¢do de suas tradigdes. E por que ndo dizer estratégias de ensino e aprendizagem?
Destaco algumas dessas estratégias dentro do candomblé como a sequéncia de blocos de
toadas, a repeticdo de termos e sons semelhantes, a relacdo da cantiga a um ritual especifico
ou a performance de danca da pessoa em transe, mas provavelmente as estratégias mais
marcantes sejam a invengdo e a criagdo?’, Creio que tais estratégias s3o principalmente
marcadas pela relagdo afetiva que o performer estabelece com a oratura e o que ela
representa. Desse modo, a oratura € uma representacdo sempre nova ou pelo menos,
renovada, mesmo aquelas caracterizadas pela reproducdo de formulas textuais antigas em

lingua litargica.
3.2 Linguas liturgicas

Cada tradi¢do de candomblé discutida no capitulo anterior, além daquelas que ndo
foram apresentadas®’, fazem uso de linguas diversas originarias de regides da Africa de onde

vieram os homens e mulheres que estabeleceram essas tradi¢des no Brasil. Os candomblés de

250) mais velho é aquele que tem mais tempo de iniciado, ndo somente de idade cronolégica. O mais experiente
principalmente no sentido inicatico.

26Conforme Calvet (2011) e Goody (2012), o performer numa tradi¢io oral cria e recria a oratura performada a
depender do contexto, mas, e sobretudo, de sua memoria.

2"H4 outras tradi¢des de candomblé de menor expressdo em todas as regides do pais como: o Batuque no Rio
Grande do Sul e 0 Xamba do Recife, dentre outras. E importante mencionar também a existéncia de tradi¢des
africanas que mais recentemente encontraram seu caminho para o Brasil dentre elas o Culto de Ifa ou o culto
Isesé Lagbad.
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tradigdo Angola usam as linguas Kikongo e Kibundo, além de outras linguas Bantu. Um
numero de cantigas dessa tradi¢ao foi traduzido e publicado na obra Jamberesu: As cantigas
de Angola por Mario César Barcellos publicado em 1998 pela editora Pallas.

Os Candomblés de tradicdo Ketu usam a lingua iorubd em seus rituais. Pode-se
encontrar cantigas para as divindades dessa tradi¢do na obra Cantando para os Orixas por
Altair B. Oliveira, publicado em 2002 pela editora Pallas. O Candomblé conhecido como
Xangod do Recife também utiliza o iorub4 como lingua litargica para louvar suas divindades,
os Orisd, ¢ ha uma publicagdo resultado de um estudo de Etnomusicologia feito por José
Jorge de Carvalho e publicado como Cantos Sagrados do Xangé do Recife pela Fundagao
Cultural Palmares em 1993, obra da qual me ocuparei nesta analise por ser esse o culto ao

qual pertenco.

3.3 Os cantos sagrados do Xango do Recife

Em 1993, José Jorge de Carvalho publicou um repertorio de cantigas oficiadas para os
Orisa, no culto Xangd do Recife ou Nagdo Nagd como é conhecida essa tradigio em
Pernambuco. Seu objetivo, dentre outros, era “[...] refazer algumas das ideias correntes sobre
a tradi¢ao religiosa ioruba no Brasil e sobre o lugar ocupado pelo xang6 pernambucano dentro
dessa tradicao.” (CARVALHO, 1993, p. 13).

O pesquisador chega a concluir que: “[...] a maioria dos textos rituais cantados nas
casas tradicionais do Xangd pernambucano [...] foram de fato preservados num iorubd quase
intacto, apesar de algumas deformagdes na pronuncia e certas ambiguidades ou
deslocamentos nos tons.” (CARVALHO, 1993, p. 14). Outro achado fundamental de Carvalho
diz respeito a uma suposi¢do apresentada por autores ao longo dos anos acerca dos
Candomblés da Bahia. Tal suposi¢do, sem prova confirmada pela tradugdo das cantigas,
afirma que os cantos aos Orisa narram feitos dessas divindades e sdo reproduzidos nas dancas
de possessdo. O caso ndo ¢ verdadeiro em relagdo ao xangd pernambucano, sendo assim
apenas um numero pequeno de cantigas especialmente as invocagdes e as cantigas oficiadas
no sacrificio que manifestam alguma relag@o direta com a ocasido dramatica do ritual. Sobre a
relagdo entre sentido literal e sentido ritual nos textos das cantigas do xang6 pernambucano,

Carvalho explica:

[...] o texto se move num plano de significado filosofico, mistico ou proverbial que
se conecta com a cosmologia ioruba como um todo e ndo especificamente com seu
ritual no culto xangd. Também no caso dos rituais para os eguns ou para o ori, essa
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relacdo entre sentido literal dos textos e outras convengdes gestuais parece
igualmente remota. (CARVALHO, 1993, p. 14).

O trabalho de registro dessa coletinea de textos foi realizado por José Jorge de
Carvalho e Rita Segato nos anos de 1976, 1977, 1988 e 1989. A maioria das toadas do
repertorio foi informada por Manuel Nascimento Costa, Amara Reis Gomes e Malaquias
Felipe da Costa, reconhecidos no culto como os sacerdotes de maior dominio dos cantos
sagrados a época da coleta. Os textos informados pelos trés adeptos acima mencionados
apresentaram maior inteligibilidade no momento da tradug@o. Desse modo, para as mesmas
cantigas, os textos informados por adeptos membros de casas menos ortodoxas niao foram
considerados. Carvalho menciona ter encontrado cadernos com anotagdes das toadas na
maioria das casas que visitou em Recife; entretanto, a escrita desses textos com deformidades
ortograficas do ioruba e do portugués eram utilizados como estratégia mnemonica secundaria.
As pessoas aprendem as toadas devido a participagdo em rituais, assim sendo, sdo capazes de
reproduzir o que ouviram. Desse modo, as pessoas falam de toadas e nao de textos.

Em seu trabalho de tradugdo, Carvalho (1993), teve grande preocupacio
metodoldgica, fez um levantamento de um corpus de mais de 300 toadas da tradigao do xango
pernambucano, predominante em terreiros de Candomblé de Pernambuco (Recife e Olinda,
dentre outras cidades). A publicacdo foi fruto da sua tese de doutoramento pela Universidade
de Belfast. Jorge de Carvalho contou com a ajuda de trés falantes do iorubd na tarefa de
transcrever e traduzir as toadas: Oluyemi Qlaniyan, Sunday e Idowt Adeyemo, conforme
mencionados pelo proprio Carvalho. Eram estudantes de doutoramento na mesma
universidade a época de Carvalho. Nao tinham necessariamente ligacdo com a religido
tradicional dos orisa, mas conheciam a tradi¢ao.

O trabalho de José Jorge de Carvalho, dentre outros achados, comprovou que mesmo
ndo sabendo exatamente o que estdo dizendo, os praticantes da religido dos Orisd, naquela
regido, mantinham, a época daquela pesquisa, um certo purismo na pronuncia do ioruba. A
despeito de toda opressdo sofrida pelos africanos e seus descendentes no Brasil, muitas
tradigdes vém sendo mantidas surpreendentemente préoximas do original. José Jorge de

Carvalho categoriza as tradugdes publicadas em seu trabalho em trés tipos:

As tradugdes de Qlaniyan, Sunday e Idowi, conhecedores que sdo do idioma iorubé,
chamo-as normalmente de literal e de interpretativas, naqueles casos em que, por
razdes diversas, optaram por transmitir-me apenas a ideia global de um texto que
entenderam, gramatical e sintaticamente. Resolvi chamar de ficcional a tradugdo que
me foi oferecida pelos adeptos do culto no Recife porque sei que eles desconhecem
o idioma ioruba e sua traducdo ¢ claramente uma criagdo, um arranjo novo feito em
cima de elementos miticos e simbolicos da tradi¢do ioruba no Brasil. (CARVALHO,
1993, p. 31).
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Interessa-me nesta pesquisa, conforme discutirei mais adiante, a comparagdo entre as
tradugdes tidas como semanticas e as consideradas “ficcionais”. Tais conceitos serdo melhor
discutidos a luz das teorias da Poética da Tradugdo pertencente a area dos Estudos da
Tradugdo. “Literal” aqui, refere-se aquela tendéncia ja mencionada a partir de Berman (2007)
de fidelidade a letra do texto, remontando a uma transparéncia entre textos de partida e de
chegada. “Ficcional” remonta especificamente a capacidade criativa dos adeptos do culto
Xango, capazes de estabelecer uma relagdo entre texto original e suas praticas religiosas.

“Ficcional” refere-se mais especificamente ao conceito de mito como narrativas usadas para

dar sentido a realidade, conforme o préprio Carvalho (Op. Cit.) aponta.

3.4 A traducio da negritude no Brasil

Carvalho ndo tem preocupagdes estéticas no processo tradutorio das toadas, preferindo
apresentar uma tradu¢do mais informativa da mensagem do texto que sua informagao estética.
O produto de sua tradugdo apresenta-se como um compéndio de informag¢des linguisticas,
tanto para a comunidade religiosa do candomblé quanto para a comunidade académica dos

interessados nos cultos afro-brasileiros.

Em boa hora, penso eu, ponho entdo para circular esse corpus iorubd, preservado e
comentado ha mais de um século no Recife, na esperanca de que outros, sendo ele
mesmo?®, venham explorar a sua potencialidade expressiva e espiritual ou compara-
los com outras poéticas de outros espagos ¢ tempos. (CARVALHO, 1993, p. 29-30).

Como inicia Risério (1996) em seu ensaio Toques para uma poética nagé, em termos
individuais, nem todos sabem cantar, mas ninguém podera dizer o mesmo de um povo que
canta junto e mantém viva uma tradi¢do oral. Ha saber suficiente nas comunidades de terreiro
para manter vivo um conhecimento milenar e para atualiza-lo constantemente. No complexo
religioso nagd, a comunicagdo com as divindades somente ocorre por meio da musica. Sem
musica, ndo ha comunicagdo com o sagrado. Sem a percussdo, ndo ha a festa que convida os
Orisa para confraternizar-se com os humanos. Essas caracteristicas nfio pertencem apenas ao
complexo da religiosidade negra, mas a toda a complexidade do que € ser negro no Brasil. A
publicagdo de Carvalho representa uma das intimeras possibilidades de traduzir o ser negro e

sua construgdo identitaria no Brasil pos-colonial.

Dentro das paisagens culturais do presente, marcadas por contradigdes e conflitos,

28Refere-se a Antonio Risério.
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faz-se urgente a presenca incisiva das reflexdes oriundas do campo das
Humanidades e, em especial, a producdo de novos saberes comparatistas para pensar
questdes que déem conta da mediag@o de linguas e culturas colocadas em contato de
formas tantas vezes imediatistas e, involuntarias, em conflito com poderes
hegemonicos, gerando exilios também involuntarios. (SALGUEIRO, 2015, p. 70).

As reflexdes feitas no presente estudo fazem parte da tentativa dessas construgdes de
novos saberes propostas por Salgueiro, em nosso caso, baseadas na observacdo de saberes
seculares mantidos tradicionalmente em comunidades das periferias das cidades do Nordeste
brasileiro. A manuten¢do das linguas de origem africana nessas comunidades representa a
resisténcia de seus membros ao exilio cultural provocado pela supervalorizagdo de uma
cultura hegemodnica e dominante. A perseveranga das culturas de matriz oral representa a
manuten¢do de narrativas fundamentais da existéncia de comunidades afro-brasileiras e
amerindias de modo a confrontar a invisibilidade engendrada no processo de colonizagao.

Pensar sobre esses processos ¢ fundamental para os Estudos de Tradugdo e para a
compreensdo sobre como a traducdo influencia as (des)constru¢cdes da (e na) cultura
brasileira. No caso do Brasil, ¢ impossivel pensar numa homogeneidade cultural mesmo
dentro das fronteiras de uma regido mais ou menos bem definida. O préprio Nordeste
brasileiro, por exemplo, apresenta uma efervescéncia cultural bastante produtiva nas mais
diversas areas, com destaque principalmente para as tradi¢cdes advindas de regides diversas da
Africa; logo, suas mais diversas produ¢des ou mesmo reprodugdes culturais fazem parte de
tradicoes complexas. Nesse sentido, traduzir poéticas e narrativas afro-brasileiras e
amerindias contribui irreversivelmente para a compreensao de identidades de um territorio
marcado pela colonizacdo. Nao ha inocéncia, portanto, em qualquer dos movimentos, seja de
ndo traduzir certos textos, invisibilizando-os, seja traduzindo-os e tornando-os mais préximos
de um publico que ndo compreende os processos de resisténcia dessas comunidades.

Embora as reflexdes de Salgueiro se voltem mais para a tradu¢do em seu sentido
estricto, seus questionamentos podem ser, sem maiores dificuldades, estendidos ao sentido
lato de tradugdo como processos de adaptacdo e de leitura que se preocupam em desvelar os
sentidos mais 'ocultos' de textos e tradi¢des. Nesse caso, seria a tradugao vista menos como
forma de trazer o texto da outra cultura para perto da cultura de chegada, ¢ muito mais como
aquilo que pregavam os modernistas brasileiros, componentes do Movimento Antropofagico,
como cultura que se alimenta da outra: “S6 me interessa o que ndo ¢ meu. Lei do homem. Lei
do antropofago.” (ANDRADE, 1928) Muito da cultura brasileira representa esse processo de
'alimentacao' cultural. Uma cultura constituida a partir de hibridismos fundamentais tais como
identidades suspensas e em transi¢ao constante.

O sujeito responsavel pelo processo tradutorio de um texto (sentido estrifo) ou mesmo
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por adaptagdes de tragos de uma cultura para outra em outros processos de producao cultural
(sentido amplo) ¢ detentor de certa autoridade, pois tera em suas maos o poder da escolha e da
omissdo. E o tradutor que escolhe o que do texto sera traduzido e, nesse processo de escolhas,
aparecem questdes de fundamental relevancia para a compreensdo tanto do texto original

quanto do texto traduzido.

[...] aquilo que ndo ¢ traduzido em um contexto especifico ¢ sempre tdo revelador
quanto aquilo que ¢ traduzido. Ou seja, siléncios e falhas em textos traduzidos -
assim como a ndo tradugdo (ou, também chamada, tradug@o zero) de textos inteiros -
sdo aspectos fundamentais ¢ reveladores da politica de tradugdo em contextos
culturais especificos. (SALGUEIRO, 2015, p. 71).

Interessa-me aqui muito mais aquilo que o tradutor ndo traduz e o que essa escolha
revela sobre ele. O que seus siléncios falam? Que pistas sobre o conceito de tradutor e de
traducdo, os siléncios do tradutor revelam? Esses siléncios no processo de tradugdo
“ficcional”, objeto de meu estudo, sdo-me muito mais caros, pois certamente favorecem uma
constru¢do mais apropriada e aprofundada de quem ¢ esse tradutor “ficcional” e como se da

esse processo de traducao.
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4 ORATURAS EM TRADUCAO

No ultimo capitulo deste referencial teérico, discuto alguns conceitos que considero
essenciais para aquele processo que venho a chamar de tradug¢do das oraturas. Proponho a
reelaboragdo de conceitos como obra, autor e tradutor a luz de tedricos como Borges (1932),
Chartier (2012) e Barthes (2014). Proponho, no caso do fendmeno tradutorio de que me
ocupo, identificar os criadores de tradugdes “ficcionais” como Performer-Tradutor, visto que
suponho ser na performance, ou pelo menos com base nela, que a tradugdo “ficcional” ¢
elaborada. Em seguida, apresento o conceito de tradugdo “ficcional” partindo do que o proprio
Carvalho (1993) aponta. Amplio o conceito com base em Steiner (1975) ancorado na premissa

de que uma traducdo pode significar “tudo” ou qualquer coisa. Por fim, reflito sobre o

discurso ficcional e sua funcao conforme Iser (1979) e Campos (1962; 1987).

4.1 Conceitos-chave: obra, performer-tradutor

Um dos primeiros questionamentos que podemos nos fazer quando estudamos uma
oratura € acerca de sua autoria. Em muitos dos casos estudados, a resposta serd clara: a
auséncia, categoria ja vivenciada no discurso de Borges (1932) em que o autor ¢ apenas uma
funcdo discursiva de atribuigcdo dos discursos, desse modo, dando existéncia a uma auséncia
essencial. Essa auséncia por um lado, favorece o isolamento do texto para analise e
interpretagdo; por outro lado, contudo, ndo permite a referéncia do autor e das caracteristicas
de seu estilo, importantes para a compreensdo do contexto de aparicdo de determinada
construcao poética.

E essa singularidade irredutivel do senso de estilo ¢ da linguagem manifestos na obra
que funda esteticamente, intelectualmente, a propriedade de seu autor sobre ela. [...]
a obra literaria ndo era identificivel a uma invencdo técnica porque ela era

caracterizada como uma criagdo irredutivelmente singular ¢ original, separada de
toda materialidade. (CHARTIER, 2012, p. 45).

Esse olhar sobre a obra em fun¢do de seu autor, por um lado, imprime uma certa
seguridade a sua andlise, pois serd a partir dela que categorias proprias do estilo e da histéria
do proprio autor e de seu periodo de materialidade serdo destacadas para dar luz ao olhar que
se lanca sobre a obra. Por outro lado, essa sua caracteristica de ter uma autoria lhe daria
identificacdo como uma inveng¢do técnica, que, a meu ver, ndo poderia ser atribuida a uma
obra muito mais identificada por suas caracteristicas mais transcendentes que imbuidas de

uma materialidade concreta, o caso dos Cantos Sagrados do Xangd do Recife. Porém,
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algumas aproximagdes sdo possiveis dentro desse campo. Farei aqui aproximagdes aos
conceitos de obra, de autor e de tradutor.

Ao conjunto das toadas cantadas hoje nas ceriménias aos Orisa, nos terreiros do
Xangd do Recife, publicados em Carvalho (1993), daremos o nome de obra, aproximando
assim esse conjunto ao conceito filosofico discutido por Chartier (2012). Ora, se uma das
fungdes de meu estudo trata de discutir uma obra, cabe-me também estudar seu autor ou
aquele que, como discute Chartier (2012), empresta seu nome a um texto ou a um discurso.
Em meu caso, tenho em maos um problema fundamental, os textos publicados em 1993 por
José Jorge de Carvalho pertencem a um discurso que lhe é exterior e anterior, sendo possivel
analisar apenas sua funcdo como estudioso, viabilizador de compilagdo e de traducdo.
Acredito que, nesse caso, ndo posso enquadra-lo dentro da categoria autor. Contudo sua
fungdo carece de estudo pois ¢ fundamental compreender qual o lugar do dono desse nome
proprio além das implicagdes desse empréstimo de nome a essa publicagdo, pois o que ocorre
com uma obra escrita contemporanea € que o texto leva o nome préoprio do autor. Por outro
lado, os discursos em questdo tratam-se de uma compilacdo de textos pertencentes a uma
tradi¢do oral, o que fundamentalmente ndo leva um nome individual, mas varios ou nenhum,
sendo praticamente impossivel, nesse caso, identifica-los. Essa assinatura individual a que se
refere Chartier (2012) ndo ocorre nos textos que me proponho a estudar, tendo o nome
individual, nesse caso do responsavel pela compilagdo do repertorio. Se a assinatura a qual me
refiro trata-se de uma defini¢do burguesa do individuo e da propriedade sobre o texto ou
sobre o discurso, € conveniente destacar que essa concep¢do ndo se enquadra entre as
caracteristicas do discurso de que me ocupo. Tais textos ndo pertencem a cultura da escrita.
Segundo Chartier (2012), Borges mesmo transparece uma angustia de que o texto ndo
pertence a um individuo, nem mesmo seus textos lhe pertencem. Pergunto-me se a angtstia
demonstrada por Borges faz parte do escopo da oratura. Como Haring, reflito sobre a quem
pertence o poder de manipular os textos de uma oratura, creio que a comunidade que deve ser

considerada no:

[...] processo de inventario (incluindo o respeito e uso de categorizagdes locais para
tradigdes e expressdes orais, ¢ o direito das comunidades de decidir se certos
elementos deveriam ser incluidos num inventario ou ndo e assim respeitar tabus e
elementos secretos que podem existir). (HARING, 2015, p. 16)*°

29 Tradugdio minha do original: the importance of the community involvement in the process of inventorying
(including the respect and use of local categorizations for oral traditions and expressions, and their right of
communities to decide whether a certain element of their ICH should be included into an inventory or not and
thereby respecting taboos and secret elements that may exist.)
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Nao ¢ possivel destacar o momento inicial da materialidade dos textos que me
proponho analisar; entretanto, mesmo que nao seja possivel destacar o momento inicial de seu
processo de produgdo, ¢ possivel identificar e analisar seus processos de recepcao, reproducao
e de transmissdo, especialmente no contexto contempordneo de sua atualizagdo, os
candomblés de tradi¢do nagd de Pernambuco.

Outra coisa que torna essa discussdao ainda mais interessante ¢ o fato de esses textos
estarem distantes de seu ambiente inicial de performance, se levarmos em consideragcdo o
contexto territorial, historico, cultural e linguistico. Sua reprodu¢do no Brasil representa a
manutengdo de um pertencimento identitario afro-ancestral que as comunidades afro-
brasileiras, especificamente do estado de Pernambuco, clamam para si.

Na légica descrita por Chartier (2012, p. 32), a figura do autor ¢ exterior e
aparentemente anterior ao texto. Isso representa uma tensdo clara entre um Eu (o autor) e o
outro (o texto). Nao hd, contudo, a figura do Eu em relagdo a autoria do repertério do xango
pernambucano, pois “Com certeza, o Eu, na realidade, ¢ a prépria condi¢ao de existéncia do
Autor.” Borges, citado por Chartier (2012, p. 33), faz uma declaracao fundamental no tocante
a toda criacdo artistica da linguagem: “[...] o que ¢ bom ndo pertence a ninguém, nem mesmo
a ele, o outro, mas a linguagem ou a tradi¢do.” Nessa declaracdo ¢ possivel perceber uma
compreensdo do texto literario como uma entidade auténoma, uma materialidade em si
mesma.

No caso dos textos que analiso, ha a figura do performer, doravante
intérprete/tradutor, sendo o texto exterior e anterior ao sujeito que o manuseia. Tal como o
autor, na visdo dos estudiosos mencionados, intérprete/tradutor ¢ tratado como fungao
variavel e complexa do discurso, o performer/intérprete/tradutor existe em fungao do texto e
ndo o contrario. Sua produgdo estd no campo da escolha do texto do repertorio que a ele se
abre e se desvela. O texto parece escolher o que revelar o que nele deve permanecer
escondido. Por outro lado, como a base de estudos sobre a qual me debruco advém da
compilagdo, traducao e andlise feita por alguém que imprimiu seu nome proprio a uma
publicacdo, talvez caiba uma reflexdo semelhante a de Chartier (2012) acerca da dupla
conotagdo da palavra autor, a de autor como enunciador e como autoridade, qualidade relativa
principalmente a propriedade que esse individuo adquire sobre a obra. Tal individuo, como
Chartier (2012) comenta, serd um ser imbuido da autoridade da erudi¢do que valide seu
enunciado.

[...] o nome proprio daquele que tem autoridade bastante para enunciar o que ¢

verdadeiro em uma sociedade em cuja hierarquia das ordens e do poder ¢ a0 mesmo
tempo uma hierarquia das posi¢des sociais e da credibilidade da palavra. [...] a
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ligagdo estabelecida entre o reconhecimento de sua for¢a de verdade e a presenga de
um nome proprio que lhe dé autoridade. (CHARTIER, 2012, p. 52-53).

Ocupando lugar no discurso técnico-cientifico, Carvalho tem certamente autoridade de
verdade sobre seu trabalho como pesquisador responsavel pela tarefa de trazer a publico, pela
primeira vez esse repertorio acompanhado de uma traducdo e de uma analise antropologica.
Por outro lado, sua autoridade certamente nao se estende ao discurso poético reproduzido em
lingua ioruba no xangd pernambucano. Sua autoridade e propriedade estd limitada a
publicacdo de 1993. Embora nio tenha propriedade sobre o discurso mitopoético de sua obra,
sua autoridade se mantém diante da primazia de um trabalho fundamental, sendo este
referéncia para outros estudos de semelhante natureza como o que ora empreendo. A
credibilidade do nome de Carvalho diz respeito principalmente a sua posi¢do na comunidade
cientifica e ao rigor metodolédgico aplicado a compilagdo e traducao dos textos sagrados.

Outra questao também apontada por Chartier (2012) e que convém refletir em relacao

[P

a José Jorge de Carvalho e a Os cantos sagrados do Xangoé do Recife, diz respeito
materialidade do texto em livro como objeto impresso, tangivel. Essa materialidade ¢
fundamental para Chartier, pois determina de forma singular as relacdes estabelecidas entre
obra e leitor. A meu turno, compreendo que o estudo de um discurso de natureza oral do ponto
de vista da tradugdao impde desafios que determinarao a veracidade daquele discurso analitico
produzido pelo comentador. Sem uma fixacao, o texto fica entregue a volatilidade. Na pratica,
o que Carvalho fez, e eu, por conseguinte prosseguirei, foi alterar a natureza oral desse
discurso e fixa-lo em meio escrito, tornd-lo uma obra, tornando possivel , analisa-lo. Por um
lado, facilitando seu manuseio e aplicacdo de categorias analiticas, por outro, fixando
irremediavelmente sua natureza e impedindo a visibilidade de suas metamorfoses
corriqueiras. Chartier (2012, p. 81) destaca sobre essa materialidade:
[...] relativo as proprias formas de sua divisdo, de sua organizacgdo, de sua pontuagio,
de seus titulos. Entdo, tudo o que para nos parece insignificante quando se pensa a
obra em uma identidade semantica suficientemente estavel para que ela seja
claramente designavel, torna-se carregado de fortes significagdes quando a

localizamos na série sucessiva ou simultdnea de suas leituras, apropriagdes ou
interpretagdes.

A Carvalho, entdo, relegar-se-4 a autoridade de quem ¢ responsavel pela publicagdo do
discurso, da instituicao desse compilado de textos enquanto documento decifravel, passivel de
analise. A partir de Carvalho, pode-se dizer que esses textos configuram-se como uma
coletanea que se pode comparar, ler, apropriar-se, interpretar, designar. Desse modo, cabe-lhe

a categoria de andlise como autor, ndo do discurso ou do contetido, mas da publica¢ao.
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4.2 Performer-tradutor?

Duas figuras que se confundem nesse emaranhado de representagdes discursivas sdo o
performer e o tradutor das toadas. O performer, que em determinada cerimonia, publica ou
privada profere as melodias das toadas as divindades, pode ser o mesmo sujeito que em
situacdo de ensino aos neofitos, produzird um significado baseado na compreensdo da toada,
na experiéncia, na relagdo com a divindade e em seus mitos. Nesse caso, com maior ou menor
euforia, o performer cantard e recitara as cantigas de cada divindade a depender de sua
relacdo de fé com cada uma delas, de sua relagdo com a toada e da resposta da comunidade.
Uma hipdtese que tenho € que essas circunstancias influenciardo também o processo de
interpretagdo/traducdo das toadas.

Walter Benjamin (1923) reconhece o texto original como fonte privilegiada de
informagdes. Como fonte, o texto original dara origem a uma constelagdo infinita de outros
textos de diversas naturezas, sejam traducdes, adaptagdes ou ainda outros textos, tidos
também como originais. Borges (2008) também advoga a favor da traducdo atribuindo ao
texto original a fonte da informagdo semantica ou mesmo estética inicial. Ele acredita que a
leitura de obras traduzidas favorece o alargamento da compreensdo de camadas do texto
original. Para ele, a leitura da Odisséia em obras traduzidas lhe d4 acesso a “[...] uma
biblioteca internacional de obras em prosa e verso”. (BORGES, 2008, p. 104). Da mesma
forma, Barthes (2004) em seu ensaio “A morte do autor”, ndo coaduna com a ideia teoldgica
atribuida a essa figura e cunha um termo menos espiritual para nomear aquele responsavel
pela escrita inclusive a de natureza criativa, o scriptor. Nao seria a existéncia desse sujeito
anterior, superior ao texto, tampouco nutridora de sua existéncia como antes percebida, mas
sua existéncia concomitante a do texto.

Desse modo, o tradutor participa dessa natureza criadora da obra literaria livrando-se
assim dessa impoténcia angustiante de que fala Laranjeira (2003) ja que quando
desmistificada a figura do autor, a secundariedade da tradug@o em relagdo ao texto fonte é
somente relativa e cronoldgica. Tendo isso em mente, torna-se mais facil pensar num texto ou
em sua ideia que virtualmente abarca possibilidades infinitas de desdobramento existencial no
qual a traducdo de qualquer natureza ou perspectiva se constituiria como modos de permitir o
texto alcangar sua vocagdo. E esse emaranhado de escritura existe apenas no tempo de sua

enunciagdo, seguindo as palavras de Barthes (2004, p.03).

30Refiro-me ao tradutor das tradugdes ficcionais.
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[...] o scriptor moderno nasce a0 mesmo tempo que o seu texto; ndo é, de forma
alguma, dotado de um ser que precedesse ou excedesse a sua escritura, ndo é em
nada o sujeito de que o seu livro fosse o predicado; outro tempo ndo sendo o da
enunciagdo, e todo texto é escrito eternamente aqui € agora.

Da mesma forma, a enunciagdo de uma tradugdo “ficcional” faz parte de um jogo em
que se inauguram ao mesmo tempo trés elementos essenciais de sua existéncia: um texto que
sempre serd outro, externo a seu original, um tradutor-performer que suscita um novo
emaranhado de sentidos do texto original a partir de sua recriagdo e um autor que estara
sempre construindo um novo texto a cada nova tradugdo. Assim, embora ndo seja possivel
identificar o sujeito que inaugura um texto dessa tradi¢do oral, nas traducdes “ficcionais”, sua
existéncia confunde-se com aquela do tradutor “ficcional” que, nesse contexto, se firma como
autor de textos e que, de certa forma, inaugura uma tradi¢do oral afro-brasileira.

O tradutor estd em pé de igualdade com o autor enquanto produtor de texto,
realizador do poema na lingua-cultura de chegada. E evidente que a operagéo
tradutéria tem suas especificidades se comparada a criagdo original, o que
tentaremos ver adiante; mas tais especificidades do traduzir ndo caracterizam o seu
sujeito como um sujeito segundo e portanto secundario, inferior. O bom tradutor é o
que produz um bom texto, um bom poema, como objeto que, uma vez criado passa a

valer e a viver por si mesmo na relagdo que gera com seu leitor. (LARANJEIRA,
2003, p. 38).

Valendo-me das palavras de Laranjeira, sugiro que o produtor de traducdes
“ficcionais” assume, de fato, posi¢do primdria nessa constru¢do de sentidos do texto original.
Provavelmente sem esse sujeito, os sentidos do texto de partida ndo seriam renovados. Nesse
sentido, ndo questiono sobre a existéncia de um bom tradutor “ficcional” (tal adjetivo ndo
poderia ser atribuido a esse sujeito) mas considero uma tradu¢do que atualize sentidos
significativos do texto oral reproduzido ou mesmo que o institua, o recrie. Por outro lado,
essas tradugdes ndo assumem posi¢do independente como a tradugdo de um poema escrito.
No caso da oratura em questdo, um texto depende do outro para sobreviver. Quero dizer que
ndo se tem acesso a uma tradugdo “ficcional” sem o texto original, a cantiga. Por outro lado, a
tradugdo “ficcional” atribui sentido a ela.

O tradutor, conforme Steiner (1975 In: VENUTI, 2000, p. 194):

[...] vai descobrir que em tradugdo “uma coisa” pode significar “quase tudo” ou
“qualquer coisa”. [...] Ou talvez descubra que nfo h4 “nada 14” o que pode se separar
de sua autonomia formal, segundo a qual cada sentido a ser expressado ¢ monadico
e ndo entrara em nenhum viés alternativo. Existe uma especulagdo cabalistica [...]
sobre a possibilidade de um dia em que as palavras se livrardo do “fardo do
significado” e serfo apenas elas mesmas, em branco e repletas como a rocha 3'.

$1Tradugdio minha do original: He may find that “anything” or “almost anything” can mean “everything”.
(Grifos da autoria)
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Aparentemente o tradutor “ficcional” age nesse sentido, na possibilidade da polissemia
do texto poético. Por outro lado, essa relagdo do texto original com sua interpretagdo
“ficcional” parece funcionar no sentido da auséncia mesma de sentido inicial, como se a
plenitude das palavras da qual fala Steiner estivesse tdo proxima da oratura afro-brasileira
quanto dessa especulagdo cabalistica. Penso nos originais aqui como seres que nao
necessariamente precisem de compreensao para serem auténticos, que existem por si e que
dao origem a outros seres tdo autdbnomos e auténticos como es eles mesmos. A existéncia ¢é-

lhes suficiente para agir, para funcionar, para cumprir seu papel enquanto oratura.

4.3 Traducoes “ficcionais”

Diante do que ja foi discutido, faz-se necessario apresentar e discutir o conceito de

traducdo “ficcional” e seu contexto de surgimento. Inicio com as palavras de Carvalho (1993,

p.31):

Por ndo conhecer o idioma ioruba, sua traducdo ¢ claramente uma criacdo, um
arranjo novo feito em cima de elementos miticos e simbdlicos da tradi¢do ioruba no
Brasil. N&o sdo falsas no sentido de um positivismo linguistico elementar, mas sdo
corretamente ditas ficcdes, na medida em que ndo podem manter um compromisso
com o sentido literal das expressdes originais. Em alguns raros casos, pude mostrar
que a tradug@o ficcional marchou paralela a tradugdo literal ou interpretativa, prova
certeira de que o povo do Xang6 conhecia o idioma ioruba num passado ndo muito
distante.

Essas traducdes sao entdo produzidas por usuarios da lingua ioruba que tém pouco ou
nenhum conhecimento semantico da lingua, mas que a utilizam em contextos rituais e que
necessitam atribuir-lhe maior sentido que apenas aquele que podem inferir a partir do ritual. O
bindmio “literal-ficcional” ndo aponta, nos objetivos de Carvalho, tampouco nos meus, para
uma relacao daquilo que ¢ verdadeiro em detrimento do que ¢ falso, mas pretende apresentar-
se como observagio da capacidade produtiva dos adeptos dos culto aos Orisa. As tradugdes
“ficcionais” apresentam sim um compromisso com o sentido tido como “literal” do texto
original. H4 uma preocupa¢do em apresentar uma informacdo documental, nos dizeres de
Campos (1962) que legitime o uso da lingua e das toadas.

Parece-me que mesmo ndo logrando alcangar o sentido documental, criam-se outros
sentidos tdo imprescindiveis quanto os originais, visto que esses novos sentidos ¢ que
atualizam toda a préatica ritual. Conforme Haring (2015, p. 06) aponta, “[...] o que folcloristas
chamam de transmissdo, o movimento de uma por¢do expressiva de cultura de um

“performer” para o outro, pode ser justificadamente chamado de tradugdo, pois ha sempre
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uma “fonte” e uma “meta.””?> Nesse sentido, sempre que ha uma transmissdo de um
complexo ritual, hda uma tradu¢do, uma media¢do entre codigos, uma renegociagdo de
culturas.

Carvalho acredita que o surgimento dessas tradugdes € propiciado pelo
desaparecimento da “classe dos guardides da ortodoxia”*’. Sem esses sujeitos, foi necessario
maior dinamismo por parte dos sacerdotes. Houve entdo uma maior liberdade de imaginagéo

mitopoética e grande liberdade para interpretagdo das toadas.

32 Minha tradugo do original: what folklorists call transmission, the movement of a piece of expressive culture
from one performer to another, can justifiably be called translation, since ther is always a source and a target.
Os destaques sdo meus.

33 Assim Carvalho se refere aos sacerdotes conhecedores da lingua ioruba ou daquele que mantinham rigidez no
ensino das cantigas e de sua pronuncia “correta”.
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[...] as palavras se converteram em uma espécie de caleidoscdpio, de catalisador, de
lugar de fala da emogéo e das visdes vivenciadas - ¢ novas associagdes ¢ narrativas
miticas puderam ser desenvolvidas, adaptadas agora a uma forma de vida distinta,
propria de um distanciamento espacial, temporal e formal da fonte transmissora do
repertdrio sagrado ioruba. (CARVALHO, 1993, p. 22).

Nao trata-se de valorizar a decadéncia do conhecimento da lingua ioruba
proporcionada pelo desaparecimento dos grandes sabios dessa tradi¢do, mas de ter um outro
olhar sobre como esse fato favoreceu o “[...] enriquecimento da tradi¢do hermenéutica dos
cantos sagrados”’(CARVALHO, 1993, p. 22), a produgdo de novos sentidos e relagdes dentro
da propria linguagem e das relagdes que ela estabelece com a vida e com o mundo.

Em ultima andlise, as tradug¢des “ficcionais” configuram-se como estratégia para o
preenchimento das lacunas da memdria de que fala Goody (2012). Confirmam-se como forma
de completude do sentido que se perdeu. Desse modo, o sentido, entdo se renova, se
estabelece. As lacunas, conforme comenta Calvet (2011), favorecem a estratégia de renovagao
da tradi¢do. Essa renovagdo torna-se evidente no processo de producdo de tradugdes

“ficcionais”.

A apreciagdo de traducdes “ficcionais” e seu estudo permitem observar como 0s
adeptos menos ortodoxos ou “oriundos de trajetorias inicidaticas menos centrais” apresentam
sua vocacdo e talento como “fazedores de mitos”, inventores e “construtores de pontes
simbolicas”.

Em ultima andlise, creio que o surgimento de tradugdes “ficcionais” é resultado do que
Haring (2015) chama de convergéncia de linguas e etnicidades. Para ele, ndo ha mais
comunidades que compreendam apenas uma tradi¢do unica. As culturas e tradigdes se
interpenetram e reinventam mutuamente, estabelecendo, desse modo, uma continua

renegociagdo cultural.

4.4 O discurso ficcional do poema

A traducdo do poema opera na esfera da analogia, o poema traduzido é analogo ao
poema original. O tradutor configura-se entdo como o sujeito responsavel pela ficcionalizagio

de um texto ja ficcional. O texto passa a ser objeto imaginario na consciéncia do receptor

Se o texto literario pode ser definido como “um discurso ficcional”; se “a recepgéo
ndo ¢ primeiramente um processo semantico, mas sim o processo da experimentagéo
da configuragdo do imagindario projetado no texto, uma vez por meio dela se trata de
produzir, na consciéncia do receptor, o objeto imaginario do texto, a partir de certas
indicagdes estruturais e funcionais™4, entdo parece possivel afirmar que a
transposicdo criativa (Jakobson), a franspoetiza¢do (Walter Benjamin), pensada esta

34Citagdio de Iser (1979) feita por Haroldo de Campos (1962).




49

de maneira laica ¢ desvinculada de qualquer “significado transcendental”, ou, como
eu prefiro dizer, a transcriagdo, sdo nomes que outra coisa ndo designam senfo um
processo de transficcionalizagdo. O ficticio da tradugdo ¢ um ficticio de 2° grau, que
reprocessa, metalinguisticamente, o ficticio do poema. (CAMPOS, 1987 In:
NOBREGA; TAPIA, 2015, p. 119. Grifos do autor).

Traduzir poema, em outras palavras, é operar no campo do imaginario do receptor
onde o sentido semantico ocupa um lugar secundario, entretanto ndo inessencial. Para Iser
(1979), a materializa¢do do texto, feita na recepg¢do, produz um objeto imaginario, de certa
forma difuso, o qual ndo se pode depreender totalmente. Tal objeto ndo cabe na lingua, ¢
somente acessado no imaginario do receptor. A tradugdo poética, por esse vi€s, opera em dois
processos, o do objeto ficticio do texto original e o do objeto ficticio do texto traduzido. “Ha
no texto ficcional muita realidade que sé deve ser identificavel como realidade social, mas
que também pode ser de ordem sentimental e emocional.” (ISER, 1979 In: LIMA, 2002, p.
058). Assim, a meu ver, operam as tradugdes “ficcionais”. Elas ndo existem como criagdo
desligada do texto ou como mero resultado de uma operag¢do criativa, mas existem por
conexdo com a realidade vivida. Elas justificam essa realidade. Assim sendo, o texto da
traducdo “ficcional” transcende o que de irreal poderia haver e se instala entre os dois
mundos, o real e o imaginario. Representam assim toda a carga de sentimento e emogdo dessa
realidade vivida.

O ato de fingir é, portanto uma transgressdo de limites® entre real e imaginario. O
texto ficcional ganha status de realidade expressa na vida das pessoas, conforme o caso da
operagdo de elabora¢do mitica das traducdes “ficcionais”.

No ato de fingir, o imaginario ganha uma determinagdo que ndo lhe ¢ propria, e
adquire, deste modo, um predicado de realidade; pois a determinagdo é uma
defini¢do minima do real. Na verdade, o imaginario ndo se transforma em um real
por efeito da determinagéo alcangada pelo ato de fingir, muito embora possa alcangar

aparéncia de real na medida em que por este ato pode penetrar no mundo e ai agir.
(ISER, 1979 In: LIMA, 2002, p. 959).

N3io interessa-me aqui determinar o quao representativo da realidade um texto criativo
se apresenta ou qudo confidvel uma tradugéo “literal” ou, em meu caso, “ficcional”, possa ser.
Antes, é meu intuito observar o quanto o texto ficticio®® nas trés esferas, texto fonte, tradugio
“literal”, tradu¢do “ficcional”, opera na realidade em que ¢ materializado, como age no
mundo. Conforme mostrarei a seguir, esses textos relacionam-se diretamente a0 mito como
constituicdo fundante, estruturante e modificadora da realidade. Desse modo, meu intento &,
ainda, demonstrar que as trés esferas do texto ficticio estdo relacionadas diretamente uma a
outra. Uma esfera opera como tradugdo ou como critica da outra, conforme Campos (1962 In:

NOBREGA; TAPIA, 2015, p. 124):

*5Cf. Iser, 1979.
36Refiro-me ao texto da tradi¢io oral do Xangd do Recife enquanto producio artistica.
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O texto traduzido, como um todo (como um icone de relagdes intra-e-extratextuais),
ndo denota, mas conota seu original; este, por seu turno, ndo denota, mas conota suas
possiveis tradugdes. Ocorre assim uma dialética perspectiva de auséncia-presenca. A
tradugdo € critica do texto original na medida em que os elementos atualizados pelos
novos “atos ficcionais” de selecdo e combinagdo citam os elementos ausentes; o
original, por sua vez, passa a implicar as suas possiveis citagdes translaticias como
parte constitutiva de seu horizonte de recepgao.

Com essas ideias em mente, percebo que texto fonte somente se completa ou alcanga

seus sentidos possiveis, a partir da tarefa tradutéria. E a traducdo que acessa os reconditos do

original. A tradugdo desvela o que no texto fonte estd ausente. Sdo textos que estdo

relacionados por meio da referéncia ao outro, ndo por uma fidelidade que ndo lhes compete.

Nao ¢ uma relagdo de subserviéncia, mas de referéncia e de desvelamento do que no texto

anterior ndo foi possivel revelar. Steiner (1975) ja refletia sobre a traducdo que se justifica

pois hd algo ld (no texto original) para ser compreendido, a transferéncia ndo serad vazia.

37

Tanto ndo sera vazia, quanto serd proficua devido:

[...] & generosidade radical do tradutor [...], sua confianga no “outro”, ainda nio
experimentada, uma alternativa inexplicavel de afirmagdo, concentra-se num grau
filosoficamente dramatico do viés humano para ver o mundo como algo simbodlico,
pois ¢ constituido de relagdes nas quais “isso” significa “aquilo”. (STEINER, 1975
In: VENUTI, 2000, p. 193).%

A compreensdo do mundo simbdlico da linguagem, presa ao texto, necessita da acdo

de um sujeito que a descubra e a apresente, esse sujeito € o tradutor.

3"Tradugdo minha do original: [...] there is “something there” to be understood, that the transfer will not be void.

(grifo da autoria.)

38Tradugdio minha do original: The radical generosity of the translator [...], his trust in the “other”, as an untried,
unmapped alternity of statement, concentrates to a philosophically dramatic degree the human bias towards
seeing the world as symbolic, as constituted of relations in which “this” can stand for “that”. (grifos da autoria)
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5 METODOLOGIA

Ao definir referenciais metodologicos para a presente investigagdo, € preciso ressaltar
que a presente pesquisa caracteriza-se pela observagdo e analises de oratura em performance
coletiva. Pretendo investigar, a partir desta pesquisa, a tradi¢do oral das praticas rituais do
Candombl¢ de tradi¢ao nagd ou o Xangd do Recife. Destaca-se que a tradigao religiosa ¢ aqui
apontada e vista como manifestacdo fundamental da presenca dos africanos e afro-brasileiros
na construcao da identidade brasileira (BRASIL, 2003).

A abordagem metodologica desse estudo caracteriza-se por seu cunho etnografico, na
qual o pesquisador insere-se na comunidade como participante em suas praticas. Neste caso,
como ja relatei, sou adepto da tradigao de Candomblé nagd e muitas reflexdes que se seguirao
situam-se a partir da experiéncia em terreiros dessa matriz.

Uma pesquisa de cunho etnografico propde-se a descrever e a interpretar ou explicar o
que as pessoas fazem em um determinado ambiente, os resultados de suas interagdes, e o seu
entendimento do que estdo fazendo (WATSON-GEGEO, 1988) “[...] esse tipo de pesquisa
procura descrever o conjunto de entendimentos e de conhecimento especifico compartilhado
entre participantes que guia seu comportamento naquele contexto especifico, ou seja, a cultura
daquele grupo.” (WIELEWICKI, 2001, p. 27-28). Uma tentativa de diminuir a ansiedade de
que fala Haring (2015, p. 12):

[...] folcloristas e seus leitores ansiam por “estar 14”, na presen¢a dos contadores de
historias e seus ouvintes, entretanto, estdo constantemente frustrados pelo fato de
suas transcri¢des, gravacdes e traducdes ndo conseguem por ninguém la. “Estar 147 é
magico para folcloristas, tanto quanto € para os leitores de traducdes.

4

Entretanto, o proprio Haring aponta que a presenga ¢ multipla, sendo possivel
identificar multiplas, presengas/influéncias. Penso que o etnografo, folclorista, o tradutor ou
estudioso de traducdo precisa exercitar sua sensibilidade para perceber que presencas sao
essas e em seu trabalho fazer seus expectadores, leitores perceberem tais presencas.

Hammersley (1992, p. 57-58) aponta que alguns pesquisadores enxergam a Etnografia
como uma ciéncia aproximada das artes e da literatura e que deveria ser, entdo, vista sob o
prisma de valores estéticos. O presente estudo pretende investigar as toadas, doravante toadas,

dos Candomblés Nago, a partir de uma poética da oralidade, uma vez que tais toadas sdo aqui
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enquadradas como manifestagdes legitimas de oratura em lingua Yoruba no Brasil por serem
carregadas de hierofanias, lirismo, licoes de moral, paradoxo, enlevo mistico e poesia.
(CARVALHO, 1993, p.27)

O presente estudo, analisara toadas nagd publicadas por José Jorge de Carvalho em
“Cantos Sagrados do Xangd do Recife”; entretanto, apenas aquelas que apresentarem uma
proposta de tradugdo “ficcional”, conforme termo cunhado pelo préprio Carvalho. Tal anélise
sera baseada inicialmente na comparacgdo das traducdes tidas como semanticas as tidas como
“ficcionais” com o intuito principal de investigar at¢ que ponto ambas as propostas de
traducdo caminham paralelamente ¢ o que motiva o surgimento das tradug¢des “ficcionais”.
Em momentos oportunos, serdo aplicadas entrevistas semiestruturadas a membros de terreiros
nagd, especialmente aqueles pertencentes a familia Felipe da Costa, devido ao fato de ser essa
familia tradicional no culto.

Objetivo dessas entrevistas centrar-se-a4 na coleta de tradugdes “ficcionais” a fim de
identificar até que ponto aquelas recolhidas por Carvalho e publicadas em 1993 continuam
vivas no imaginario de praticantes contemporaneos do culto, e também com o intuito de
recolher, quando possivel, novas propostas de traducdes “ficcionais™ para as mesmas toadas
ou para outras. Acredito que a elaboragdo de tradugdes “ficcionais” aporta a cosmovisao da
pratica religiosa dos Candomblés de tradicdo nagd. Nesse sentido, serd a entrevista, um
instrumento de coleta fundamental ja que [...] a entrevista ¢ uma forma de interagdo social
que valoriza o uso da palavra, simbolo e signo privilegiados das relagdes humanas, por meio
da qual os atores sociais constroem e procuram dar sentido a realidade que os cerca (BAUER;
JOVECHLOVITCH, 2002).

Os pressupostos langados sobre o conceito de entrevista favorecem nossa hipotese
inicial de que os afrodescendentes e adeptos do culto xangd ressignificam seus rituais, dando
novo sentido a poética sagrada das toadas aos orisa o que, por conseguinte, favorece uma
manutencao da tradu¢ao do Yoruba no Brasil.

Acredito que essa tendéncia a construcdo de novos significados para uma tradi¢ao
linguistica ¢ o que de fato mantém viva e renovada uma cosmovisdo afroreferenciada numa
comunidade oral inserida em uma sociedade letrada, ou de oralidade primaria, conforme

aponta ONG (1982). Esses destaques caracteristicos dessa comunidade oral, da construgdo de
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novos sentidos para suas praticas poético-rituais, configurariam-se como estratégias utilizadas
pelos individuos membros dessa comunidade na dire¢ao a continuidade e manutencao de sua
identidade e pertencimento.

A pesquisa ora proposta, foi constituida das seguintes etapas:

a) Selecdo das toadas com traducdo “ficcional” dentre as publicadas por José Jorge
de Carvalho;

b) Analise das tradugdes tidas como semanticas com base nas escolhas tradutorias
apresentadas por Carvalho a partir das teorias de traducao poética;

c¢) Comparagao das tradugdes “literias” com as traducdes “ficcionais”;

d) Analise das tradugdes “ficcionais” com base no conceito de mito desenvolvido
por Malinowski (1986) nos mitos recolhidos por Reginaldo Prandi (2001).

Oportunamente, foram feitas entrevistas com membros dos terreiros de candomblé
nagd a fim de observar se as tradugdes “ficcionais” praticadas, coincidiam com aquelas
recolhidas por Carvalho e que outras tradugdes “ficcionais” poderiam surgir. Entrevistei José
Iguaracy Felipe da Costa, Osiin Otoki; Maria Licia Felipe da Costa, Omitoogiin, Mae Lu; e
Felippe Sabino Costa (Bino), Opeatona. José Iguaracy é também conhecido como Pai Guara.
Reconhecido babalorisa do culto nago. Bisneto de Pai Adao e neto de Malaquias Felipe da
Costa, importantes guardioes da ortodoxia do culto. Pai Guara foi iniciado desde os 12 anos
para Osiin e é o sacerdote responsavel pelo terreiro //é Oguian Olabomasé do qual fago parte.
Acompanhou o avd, Malaquias, na oficiacdo de rituais desde antes de sua iniciacdo até a
morte do sacerdote.

Hoje conta com 37 anos de iniciado e ¢ reconhecido como uma das memorias vivas
dos fundamentos do culto nagé em Pernambuco. Maria Lucia Felipe da Costa ¢ a sacerdotisa
responsavel pelo /lé Yemoja Ogunté. Neta de Pai Adao e Filha de Malaquias Felipe da Costa,
tia de Pai Guara, mae Lucia foi iniciada ha 50 anos para Yemoja e ¢ a Iyalorisa do terreiro Ilé
Yemoja Ogunté. Felippe (Bino) ¢ também bisneto de Pai Addo, neto de Malaquias, primo de
José Iguaracy e sobrinho de Maria Lucia. Foi iniciado para Orisanld e foi confirmado Asogun
no culto, cargo dado a homens que auxiliam o babalorisa no sacrificio dos animais. As
entrevistas foram realizadas de maneira informal, de modo que apenas menciono nas analises,

informacgdes oferecidas pelos sacerdotes.
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Como ja mencionei, pertengo ao culto Xang6 e, devido a isso, tive certa facilidade de
acesso as pessoas entrevistadas. Viajo periodicamente as cidades de Recife e Olinda para
participar de rituais da casa a qual sou afiliado e, sempre que possivel, encontrei momentos
para proceder didlogos com meu babalorisa Pai Guara e com seu primo Felipe que estad
sempre presente aos rituais mais importantes de nossa casa. Em outras oportunidades, visitei
também a Iydlorisa Lucia.

Entrevistas também foram realizadas com trés falantes nativos do Yoruba a fim de
analisar algumas das escolhas tradutérias propostas na publicagdo de Carvalho. Os falantes
foram o Babalawo Olaifa Ojekunle Akande, Samir Kolawolé Akanni Landou e Shakiru
Olawale.

Olaifa Ojekunle Akande pertence a etnia yoruba e vive em Osogbo no estado de Osun,
Nigéria. Tem 26 anos e ¢ iniciado no culto a egungun. Shakiru Olawale pertence a etnia
yoruba e tem 33 anos. E originario de Lagos na Nigéria, mas vive atualmente na cidade de
Sdo Paulo. E falante nativo da lingua yoruba e tem conhecimento abrangente tanto de
vocabulario quanto de elementos culturais, além do registro escrito da lingua o que facilitou
sua analise das tradugdes e a proposta de outras solugdes tradutorias. Samir Kolawolé Akanni
Landou pertence a etnia yoruba e tem 31 anos. E originario de Cotonou no Benin mas vive
atualmente na cidade de Sao Paulo. Embora conheca a filosofia geral da tradi¢do do orisa, nao
¢ um iniciado e, portanto ndo conhece suas nuances. E falante da lingua yoruba, entretanto
ndo escreve nem lé em yorubd. Devido a esse ultimo fato, em alguns momentos tive que
cantar as toadas para que ele pudesse estabelecer alguma relagdo de contexto e sentido.

Conheci Ojekunle na rede social facebook ja ha algum tempo e desde entdo mantemos
contato com relativa frequéncia. Nas redes, 0 mesmo sempre posta informagdes sobre datas
importantes para o culto a egungun e aos orisa em geral. A ele enviei um questionario (Anexo
01) cujo foco era analisar especificamente algumas escolhas tradutdrias aparentemente
problematicas para termos e expressoes.

O contato com Samir e Shakiru foi facilitado pelo Beninense Eloi Houessin, também
beninense. Fui posto em contato com Eloi nas redes sociais por meio da amiga em comum,
Patricia Pereira de Matos. Desde entdo, Eloi que ndo ¢ yoruba, ndo poupou esforcos em

encontrar colaboradores yorubd que pudessem contribuir com minha investigagdo. Foi por
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meio dele que conheci Samir também pelas redes sociais. Depois de algum contato e
apresentacdo da ideia da pesquisa, viajei a cidade de Sao Paulo para conhecer e entrevistar
Samir. Em Sao Paulo, Samir apresentou-me a Shakiru. Com os dois, fiz entrevistas informais
que consistiam em ter acesso as cantigas que analisei e a suas tradugdes para analisar as
escolhas tradutorias e, quando necessario, propor outras escolhas, especialmente aquelas que
ndo pareciam satisfatorias. Encontrei cada um deles em dois momentos distintos e apresentei
todas as cantigas da andlise e fui anotando as sugestdes e propostas tradutorias que surgiram

que em seguida foram incorporadas a se¢ao de analise desta dissertagao.
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6 ANALISE DE DADOS

O presente capitulo propde-se a uma analise das toadas publicadas por José Jorge de
Carvalho em Cantos Sagrados do Xango do Recife, em 1993. Essa andlise, entretanto, limitar-
se-a as toadas que, além de uma tradugfo no sentido mais literal®®, apresentarem também uma
tradugdo “ficcional”, ou seja, uma recriagdo ou proposta de interpretacdo baseada em diversos
elementos sejam linguisticos, miticos, rituais, intuitivos e/ou afetivos.

O capitulo esta organizado por Orisa, ou seja, por divindade e o grupo de toadas a elas
destinadas. Figuram aqui apenas aquelas divindades mais cultuadas e em cujo complexo de
toadas aparece pelo menos uma proposta de interpretagdo ou de tradugdo “ficcional”. Em cada
subcapitulo dedicado ao Orisa, farei uma breve apresentagdo de cada um deles com base no
que se encontra na literatura especializada, principalmente naquela aprofundada por Pierre
Fatumbi Verger em seu livro Orixas (2001). Apos essa apresentacdo inicial, optei por
apresentar as toadas conforme aparecem no livro de Carvalho (1993) acrescentando-lhe
apenas os subtitulos “Transcri¢do da Toada”, “Traducdo Literal” e “Tradugdo Ficcional”, de
modo a facilitar a identificacdo de cada categoria. Fago em seguida uma breve andlise do
texto com base em sua tradugdo, ora baseando-me em Verger (2001), para todos os Orisd, ora
baseando-me em outros autores como Vallado (2002) para Yemoja e Beniste (2002) para
Orisanld e Ori*.

Apoés essa andlise, procedo as traducdes “ficcionais” propriamente ditas conforme
apresentadas pelo etnomusicologo José Jorge de Carvalho. Nos casos em que Carvalho
apresenta uma discussdo sobre a tradugdo, utilizo suas categorias e acrescento elementos de
minha prépria analise. Nos casos em que ndo utilizo as categorias de Carvalho, proponho
minhas préprias categorias de analise baseadas no ritual e na performance. Uma outra
categoria de andlise que utilizo, baseia-se na compara¢do da toada e de sua tradugdo
“ficcional” com mitos dos Orisa na cultura e religido afro-brasileira, conforme recolhidos por
Prandi (2001). Nesse caso, convém apresentar um conceito de mito que mais claramente se
aproxime do que tenho em mente ao fazer tais comparacdes. Interessa-me tomar o mito nio

apenas como:

[...] uma histéria contada, mas como algo vivido. N&o possui a mesma natureza da
ficgdo que podemos ler hoje em um romance, mas é uma realidade viva, considerada
como tendo realmente acontecido em tempos primevos e que, desde entdo, continua
a influenciar o mundo e os destinos humanos. (MALINOWSKI, 1986, p. 159).

39Carvalho (1993) utiliza o termo tradugo literal que se refere ao que Haroldo de Campos (1962) chama de
informagéo documental.

4ONizo ¢ incomum ouvir a explicagéio do termo Orisa como o dono, protetor, regente do Ori, a cabega. Segundo
essa concepedo é o Orisa que influencia os desejos do Ori.
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E nessa dire¢do que acrescentarei a narrativa desses mitos, nio apenas como textos
ficcionais, no sentido de serem inventados. Essas narrativas situam-se num contexto de fé, e
como tal, sdo responsaveis por elaborar e reelaborar esse contexto. Ndo me interessa vé-los
meramente como uma publicagdo, mas compreendé-los como parte de uma realidade
organica. No caso dessa andlise, esfor¢o-me por identificar a relacdo direta desses mitos

recolhidos por Prandi (2001) com toadas em contextos rituais de performance.

[...] o mito preenche uma fun¢do indispensavel: expressa, valoriza e codifica a
crencga; salvaguarda e refor¢a a moralidade; garante a eficiéncia do ritual e contém
regras praticas para guiar o homem. Assim, o mito ¢ um ingrediente vital da
civilizagdo humana; ndo ¢ um conto despretensioso, mas uma forga ativa muito
elaborada; ndo é uma explicagdo intelectual ou uma fantasia artistica, mas um
esquema pragmatico da sabedoria moral ¢ da fé primitivas. (MALINOWSKI, 1986,
p. 160).

7

Se bem observarmos, cada sociedade ¢ alimentada por mitos que garantem sua
organiza¢do social. Nesse sentido, ndo sdo inverdades*!, mas sdo modos de ver e interpretar o
mundo e a realidade que vivem. No caso das comunidades de Candomblé, das quais me ocupo
nesta andlise, € o mito que organiza toda a estrutura social e ritual, € utilizado, inclusive, para
justificar comportamentos. Os mitos, nesse sentido, foram passados de geragdo em geragao,
ndo sendo possivel precisar seu instante inaugural. No caso em que ha situagdes em que os
mitos existentes ndo s@o suficientes para dar conta de justificar e interpretar as situacdes que
se apresentam, outros mitos sdo elaborados ou, pelo menos, adaptados como veremos no caso
de algumas tradugdes “ficcionais” identificadas por José Jorge de Carvalho.

Os mitos utilizados na comparagdo com as tradugdes “ficcionais” serdo aqueles

publicados no livro Mitologia dos Orixas de Reginaldo Prandi, edi¢do de 2001.

41Conforme aponta Alleau (1976), embora por muito tempo se tenha encarado o mito como tudo aquilo que nio
pode existir, estudos cientificos posteriores permitiram compreender melhor sua natureza e fungdo dentro das
sociedades primitivas.



58

Com Mitologia dos orixas, Reginaldo Prandi apresenta a maior colecdo de mitos
iorubanos e afro-americanos ja publicada até hoje. Esta obra ¢ resultado de um
trabalho meticuloso de mais de dez anos, que envolveu uma vasta pesquisa
bibliografica (cerca de cem titulos) e também uma longa experiéncia de campo.
Nada menos do que 42 histérias miticas foram colhidas pelo autor. No total, Prandi

conseguiu reunir 301 mitos — dos quais 106 seriam origindrios da Africa, 126 do
Brasil e 69 de Cuba. (HOFBAUER, 2001, p. 251).

Creio que o trabalho meticuloso empreendido por Prandi da respaldo para a
comparac¢do analitica que me proponho no presente estudo. A coletanea apresenta um rigor
metodoldgico proprio dos estudos de Antropologia. Embora nio seja possivel identificar quais
mitos sdo de cada regido de modo claro, seu respaldo ¢ inegavel visto que foram recolhidos a
partir de relatos de comunidades religiosas de adeptos das religides dos Orisa em regides da

Africa, Cuba e Brasil.

6.1 A forma e o género das toadas e sua traduciio

Campos (1984) considera o fazer tradutério como um processo alquimico em que se
refaz sua estrutura basilar, incluindo-se “ingredientes novos” a fim de que seus efeitos sejam
ativados na lingua de chegada. O transcriador que se empenhe em “reinventar a tradi¢do”.
Esse sujeito tem em suas médos um fazer “antropofagico” em que, numa percepg¢do alegdrica,
ingere de forma simbidtica, o texto poético original. Somente depois de digeri-lo, o tradutor
sera capaz de produzir um efeito igualmente poético em sua tradugdo. Esse processo, segundo
Risério (1996), apresenta-se numa encruzilhada entre o fazer poético e o antropologico,
principalmente, se esse fazer tradutorio se ocupar de poéticas orais. Nem um, nem outro
fazeres serdo suficientes no processo de tradugdo de oraturas como as toadas do Xang6 do
Recife.

Essa poética “esta viva em nosso ambiente simbdlico - veiculado cotidianamente pelos
mecanismos de transmissdo signica do candomblé, ou sobrevivendo como uma poética
subterrdnea (RISERIO, 1996, p. 18. Grifos do autor). Isso significa dizer que essas oraturas
estdo vivas e criativas dentro de espagos legitimos de criacdo e reproducdo de linguagem

poética. Sobre seu trabalho como tradutor de oriki*’, Risério (1993, p. 85) propde que:

Na tradugdo, buscamos preservar alguma coisa da riqueza ritmica e sonora do
original iorubano. O melhor exemplo disso talvez esteja na tradugdo de Alddo (soa
aladd) por Abalador. Mantivemos, em forma abrasileirada, expressdes iorubanas
ainda hoje empregadas correntemente nos terreiros de candomblé que se espalham
por todo o pais.

42 Em linhas gerais, um oriki ¢ um texto oral em que se descreve, louva, invoca, evoca valores de pessoas,
cidades, divindades. E um [“...Jobjeto da linguagem que pontua todos os momentos e movimentos da existéncia
na lorubalandia.” (RISERIO, 1996, p. 41).
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Tais escolhas, entretanto, s6 sdo possiveis se feito um estudo em que se identifique,
por meio da estrutura e da fungdo do texto, seu género. Como ele se configura em termos
estruturais, ritmicos e sonoros. De acordo com Risério (1996), o texto que mais claramente
representa o quio proficua no Brasil sdo as poéticas orais africanas, € o oriki. Esse tipo de
texto, segundo o estudioso, nao possui uma métrica, uma armagao estrofica clara ou mesmo
um nimero de versos definido. Para Risério, ¢ uma forma organica que varia de formas
extremamente curtas aquelas extremamente longas. A performance € a instdncia mais
comumente responsavel pela variacdo em estrutura dos oriki, mas também podem variar
conforme quem ou o que seja o objeto de adjetivagdo. Outros gé€neros, entretanto, aparecem
entre as toadas recolhidas por José Jorge de Carvalho (1993, p. 26):

Meu objetivo aqui ndo € realizar uma analise literaria desse corpus, mas apenas
oferecer aos estudiosos [...] o material e sua respectiva releitura pernambucana. Nao
me posso furtar de indicar, entretanto, um minimo de sinais que me parecem
relevantes para uma leitura mais rica dos textos. Seguindo o tipologia de Sikiru
Salami, ha que reconhecer primeiro que ndo ha somente orikis (invocagdes, epitetos)

nessa antologia, mas também ibas (saudagoes), adurés (rezas, como em alguns textos
para Qrunmila) e, obviamente, inimeros orin (canticos).

A observagdo das caracteristicas dos tipos textuais favorece os estudos e andlises
desses textos. Alguns textos me parecem se enquadrar em mais de uma categoria ou género
textual dentre os que Carvalho aponta. Tais géneros parecem se relacionar muito mais com
uma funcgdo discursiva da linguagem que com uma estrutura formal do texto. Parecem
relacionar-se com o tipo de objetivo comunicacional como a prece, o elogio, a narrativa, a

descricao.

6.2 Esit

Segundo Verger (2002, p. 76), [...] Esit é um orixd de multiplos e contraditérios
aspectos, o que o torna dificil de definir de maneira coerente. Como esse, muitos autores
descrevem o carater dessa divindade como dubia, ou seja, ha uma propensao a duvida entre
sua natureza maledicente, audaciosa e até cruel, e ao mesmo tempo, bondosa, favoravel,
prestativa e até servigal. Caso seja tratado como espera, o adepto ganhara os favores de Esii,
caso contrario, a divindade fard com que suas preces e sacrificios tenham sido em vao ou até
mesmo produzira o efeito contrario, provocando contendas e disputas dentre outras catastrofes
ndo esperadas pelo fiel.

Além de guardido do mercado e das casas, Esi é a divindade responsavel pelo

intermédio entre os humanos e as outras divindades, nada podendo ser feito dentro do culto
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aos orisa, sem antes lhe serem prestadas as devidas homenagens por meio da entrega de
oferendas. Tais oferendas servem para “[...] neutralizar sua tendéncia para provocar mal-
entendidos entre os seres humanos e em suas relagdes com os deuses e, at¢ mesmo, dos
deuses entre si.” (VERGER, 2002, p. 76).

Dentre as toadas estudadas, ha apenas uma para Esii em que se apresenta uma
discussdo da relagdo entre seu sentido textual e cerimonial; entretanto, ndo aparece descri¢do
ou narrativa por parte dos informantes da pesquisa original em relacdo a esse orisa.
Provavelmente essa pouca produgio “ficcional” em relagdo a Esi se dé pelo fato de que, no
Xango do Recife, ndo se inicia filhos de santo para ele, logo, ndo ha uma relagdo individual,
mas apenas comunitaria com ele, como mediada em rituais coletivos. Esii é, portanto, uma
divindade meio, sem a qual nenhum ritual € bem-sucedido. Todos conhecem a importancia de
Esii e podem até ama-lo, mas ndo se estabelece com ele uma relagdo de intimidade

semelhante aquela que se estabelece com o eledd.®

Toada 01 —

Transcricio da Toada:
Esu gbatire omaalg
Awa mi s’ope k’Es i gba
Abar’ogsa abar’okun
Awa mi s’ope k’Es i gba
Iranmole Omindandan
Awa mi s’ope k’Es i gba

Traducio Literal:

Esu gba tire 0 ma a lo —Es 0 apanhe o que é seu e v4 embora.

Awa mi s’ope k’Es 1 gb4 — Estamos oferecendo um sacrificio, que Es 0 o aceite.
Abar’osaabar’okun - Vamos para o oceano ou para o mar

Irunmole — Espiritos

Omindandan — Epiteto

S. Adeyemo assim resume o significado do texto: “Oferecemos a Es u para que ele va

embora e deixe-nos cuidar de nossas coisas em paz’.

Enquanto se canta a frase Awa mi s’ope k’Es U gb4, todos os presentes devem se
levantar, virar-se inteiramente em dire¢do da porta da frente, mover seus pés
esquerdos para adiante trés vezes, levantar as maos a altura da cabeca e estalar os
dedos também na dire¢@o do lado de fora da casa. Esse gesto ritual obrigatdrio visa
enviar as coisas negativas para fora da casa e também cumprimentar Esu,
encarregado de transportar essas coisas ruins para um lugar distante. Esse ato ritual
de protecdo concorda com o sentido literal do texto iorubda, pois o sacrificio para
Esu é sempre realizado do lado de fora, ali onde a rua termina e comega o dominio
familiar da casa. (CARVALHO, 1993, p. 39-40).

José Jorge de Carvalho apresenta uma proposta tradutoria relativamente satisfatoria
para os trés falantes nativos do yorub4; entretanto, o termo omindanda ¢ apresentado apenas

como epiteto. Para Ojekunle, o termo representa os sons aquaticos. Nesse caso, percebe-se

43Termo utilizado para referir-se a divindade que rege o destino individual de uma pessoa, o Orisa de frente.
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uma continuidade na linha narrativa proposta no texto. A bd r’osa a ba r’okun ¢ traduzido
como Vamos para o mar ou para o oceano provavelmente referindo-se ou ao lugar de
oferendas ou ao lugar mitico onde se dissolvem todos os contrarios e negatividades, conforme
a crenga de religides aparentadas como a umbanda.* Ora, se o lugar a que se refere a cantiga
¢ 0 mar ou o oceano, omindandan é o som que certamente se espera ouvir, sinal de que o
lugar foi alcangado, o resultado da prece.

Shakiru ndo vé problema na interpretacdo do termo omindandan como epiteto ou
outro nome para a divindade, entretanto consegue visualisar uma possivel relagdo de
omindandan com omindan que segundo ele, significa virgem. Para mim, essa relagdo faz
certo sentido devido a natureza sexual e voluptuosa da divindade que certamente ndo veria
problemas em relacionar-se com virgens. Shakiru ainda apresenta uma outra questdo
interessante, desta vez em relagdo ao termo ope traduzido como sacrificio, entretanto visto por
ele como agradecimento. Essa proposta leva o sentido do texto para outro rumo. Ao invés de
traduzir Awa mi s ope k’Esit gbd como Estamos oferecendo um sacrificio, que Esii o aceite, a
mesma sentenca seria traduzida algo como Estamos agradecendo a Esii. Que ele aceite nossa
gratiddo ou Estamos agradecendo a Esii por ter aceitado nossas oferendas. Por outro lado,
essa proposta tradutoria ndo prejudica a relagdo simbolica e ritual com o sentido do texto.

Em relagdo as propostas de tradugdo “literal” e “ficcional”, percebe-se clara
coincidéncia entre o sentido “literal” e a agdo ritual. E comum nos rituais publicos ou
privados aos Orisa, fazer-se o ritual de despacho de Esii, ou seja, depois da ceriméonia de
propiciacdo dessa divindade, a mesma ¢ simbolicamente mandada para fora do espago ritual a
fim de, ao mesmo tempo, convidar as outras divindades para participar dos rituais
subsequentes e para congratular-se com os devotos, como também proteger a casa de
possiveis ameagas materiais ou espirituais. Esse ritual pode guardar eventuais divergéncias se
considerarmos tradi¢cdes diversas do candomblé, mas em todos os candomblés ela esta
presente, ora ocorrendo antes da festa publica, ora no seu inicio.

Voz e corpo ndo se dissociam e juntos evocam uma esfera de significagdo ou mesmo
uma tradu¢do que traz o texto em lingua incompreensivel a esfera do sentido, do
compreensivel. A performance também influencia diretamente a constru¢do de sentido, a
elaboragdo de uma tradugdo “ficcional”. Conforme Zumthor (2010, p. 166), [...] a
performance é também instdncia de simbolizacdo: de integracdo de nossa relatividade
corporal na harmonia césmica significada pela voz; de integragdo da multiplicidade das trocas

semanticas na unicidade de uma presenga.

44 Nessas religides sempre se roga as entidades espirituais que levem os contrarios e maleficios para “as ondas
do mar sagrado”.
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A performance ¢ simbdlica e carregada de sentido. O corpo € que ativa o sentido, que
o cria, que o reproduz. Por meio do corpo, a poética oral existe. Sem corpo, ela ndo faz
sentido. Por meio dela o corpo faz sentido, por meio do corpo, ela existe. O corpo € emanagao
do nosso ser. Conforme Petit (2015), o corpo € fundamental para a construgdo e transmissao
do conhecimento. Sem as emanagdes do corpo, ndo se acessam os saberes mais profundos de
uma tradigo oral. Nessa dindmica de movimento, Esa parece ser a divindade que proporciona
essa construgio de sentidos. Sem Esii ndo ha movimento, ndo ha performance, ndo ha corpo
como instancia propiciadora do movimento.

Por ser o primeiro a receber sacrificios, nem humanos, nem divindades podem
menospreza-lo. Esii precisa ser propiciado com eb6®, pois, por sua natureza brincalhona e
vingativa, ele pode atrapalhar humanos e deuses. Tracos dessa natureza foram descritos por
Verger (2011): Esit vingou-se de dois amigos que o negligenciaram esquecendo-se de suas
oferendas corriqueiras. Esses amigos nunca discutiam; entretanto, ao esquecer de fazer as
oferendas a Esi na segunda-feira como costumeiro, Esi resolveu se vingar. Enquanto os dois
trabalhavam no rogado, Esiz com um boné pontudo, de um lado vermelho e de outro preto,
passou entre eles e os desejou bom dia e bom trabalho. Um comentou com o outro sobre a
simpatia daquele rapaz de boné vermelho ao que foi retrucado pelo outro que o boné era
preto. Essa divergéncia causou tamanha contenda entre os amigos que acabaram matando um
ao outro com golpes de enxada pois ndo conseguiam chegar a um acordo sobre a cor do boné
do transeunte. Nada disso teria ocorrido se nio tivessem esquecido de Esir.

Nota-se por meio desse mito, que um devoto ndo pode fazer nada significativo sem
antes propiciar o dono da encruzilhada, Esi, além de ser de extrema importincia cumprir
aquilo que se promete a ele. Uma vez propiciado, Esu estara suficientemente ocupado com
seu ebo e ndo atrapalhard os trabalhos dos devotos; ou, de modo agradecido, fard o que o
devoto lhe pedir. Diversos mitos encarregam-se de descrever e justificar a importancia de se
fazer oferendas e de se prestar homenagens a Esi antes de qualquer outra divindade, tendo ele
recebido esse direito do proprio QOlofin®.

Pelo que se vé, parece haver um paralelismo ndo somente entre sentido “literal” e
ritual da toada em andlise como também uma relagdo com os mitos que descrevem as
caracteristicas dessa divindade e as praticas dos cultos afro-brasileiros que cultuam Esi ou
outra divindade semelhante em natureza e fun¢do. No caso do Xangd do Recife, parece-me
que todo o corpo dos presentes tem a compreensdo do sentido da toada, embora ndo

necessariamente conhecam o sentido das palavras. Mantém-se aqui uma relagdo direta entre

45Termo genérico para oferenda. Geralmente envolve alimentos e sacrificios.
46 Um dos nomes do Deus Supremo.
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tradugdo literal e proposta de traducdo “ficcional”. Tal relagdo de paralelismo se estabelece
pelo conhecimento que os fiéis tém da necessidade ritual de despachar Esii ¢ também pela
coincidéncia da toada com o gesto corporal de se virar em dire¢do a porta e estalar os dedos
das mdo acima da cabega enquanto se bate com o pé esquerdo no chdo. A mesma pratica ¢
comum de ser observada quando quotidianamente os filhos de santo visitam o terreiro. Antes
de falar com qualquer pessoa, devem se dirigir a casa de Esu e simbolicamente despacha-lo.

A tabela a seguir apresenta em detalhes essa analise:
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Tabela 1 — Orisa Esi.

N° DA TRADUCAO TRADUCAO TRADUTOR RELACAO ¢/ MITO

INiCIO DA TOADA

MOTIVAGAO ESTRATEGIA
TOADA LITERAL. FICCIONAL. FICCIONAL ¢

ORIGINAL (PRANDI, 2001)

Om‘
c-

Coincidéncia
1 Es U gba tire Esu apanhe o Jogar forao Os membros do performéaticae  Paralelismo.  Direta. Es U leva dois
omaalg.. queéseuevad quehdde culto. ritual e amigos a uma luta
embora. ruim. compreensao de morte.
intuitiva do
original.

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.
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Esii é compreendido como a divindade que tem a fungfio da comunicagdo entre homens e

as demais divindades. Ele pode tanto ser bom, se bem tratado, ou ruim, se ndo for propiciado. Em
resposta & atencio e ao respeito dos devotos que lhe ofertam ebds e louvagdes, Esi pode levar as
coisas ruins para longe. O gesto performatico tem, nesse caso, poder ritual. Nao basta apenas
propiciar Esi: com oferendas e pedir na toada que ele leve sua carga para longe, mas é necessario
simbolicamente, leva-lo para fora por meio do gesto. O gesto reatualiza a carga simbolica do rito e
do canto. Devido a perda do conhecimento linguistico da lingua ioruba, o gesto parece ser
utilizado como técnica mnemonica para manter viva a memoria do sentido textual, mas também
da necessidade ritual. A tradugdo “ficcional”, portanto, € coincidente, paralela ou mesmo
complementar a original pois ndo divergem. Ndo somente ha relacdo direta de informacgao literal,
como aparece uma atualizagdo intersemiotica do texto da toada, ja que ndo se canta a mesma sem
sua performance simbdlica. Em cada performance temos apresentacdo de dois textos, um oral e
outro gestual e nesse momento ambas materializagdes atualizam o texto e o gesto, conforme
vemos em Risério (1996). Nao ha realizacdo, e, por conseguinte, compreensdo da toada, sem sua

performance, pois:

A performance é enfim uma entidade altamente complexa, envolvendo cenario, palavra,
musica, danga, figurino. Algumas vezes, a palavra ¢ apenas um elemento entre outros. E
ha também o que podemos classificar com textos cinéticos ou gestuais, onde um
movimento corporal pode fazer as vezes de um enunciado [...] (RISERIO, 1996, p. 103).

Uma toada como essa cantada para Esiu, ndo cumpre sua fungao ritual se for dispersada de
seu contexto ritual e performatico conforme descrito acima. Tudo precisa seguir a estrutura*’ da
performance para garantir o efeito magico da cantiga. Caso ndo houvesse performance,

consequenente, o sentido da toada ndo se atualizaria.
6.3 Ogun

Ogiin era um guerreiro sanguinario, beligerante, temivel e irreprimivel. Mesmo possuindo
essas caracteristicas, quando invocado, Ogiin vem imediatamente em auxilio de seu devoto. Como
personagem histdrico, teria sido o filho mais velho de Odiidua, o fundador da cidade de Ifé.
Nunca estava satisfeito com as disputas com os reinos vizinhos, mesmo tendo como espdlio de
suas expedigdes, riquezas e escravos. Numa de suas lutas, Ogiin conquista o reinado de /ré o que
Ihe garantiu o titulo de Oniiré, senhor de Iré. E considerado a divindade do ferro e dos ferreiros e

de todos que utilizam esse metal: “[...] agricultores, cacadores, agougueiros, barbeiros,

47Com maior ou menor flexibilidade a depender do ritual ou da casa onde for performada, entretanto mantém sempre
a mesma estrutura basica: cenario - rito sacrificial ou festa ptblica; musica — melodia cantada ao som dos tambores;
danga — estalar de dedos sobre a cabega e bater o pé esquerdo no chio em direg¢do a porta; figurino — a indumentaria
propria para cara ritual em um terreiro de candomblé.
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marceneiros, carpinteiros, escultores. Depois os condutores de automoveis, ou de trens,
reparadores de velocipedes e de maquinas de costura, dentre outros [...]” (VERGER, 2002, p. 86-
87).

Na colegdo dos Cantos Sagrados do Xangé do Recife, ha quatro cantos a Ogiin com
respectivas traducdes “ficcionais” todas elaboradas pelo Babdlorisa Malaquias Costa. Nessas
tradugdes “ficcionais” ¢ possivel perceber uma relagao direta entre o significado literal encontrado
no texto original pois as mesmas exploram tanto a natureza da personalidade de Ogiin, quanto seu

dominio espiritual.

Toada 01 —

Transcricao da Toada:

Ohun gbogbo ni t’Ogiin o

t’ilé t’ona ni t’agbede

arisi ni f’awa ode

Oglin a koro s ohun gbogbo

Koro6 ire o

Traducéo Literal:

Ohun gbogbo ni t’Ogin o — Tudo pertence a Ogun

t’11é t’ona ni t’agbede — A casa e o caminho sdo de Agbede

arisi ni f’awa ode - Ele é uma inspiragdo para nds, cagadores

Ogiin a kord s ohun gbogbo — Oglin é ligeiro ao fazer todas as coisas
Koro¢ ire o — Expressdo do dialeto de Ekiti: Alguém que encontra a boa sorte.

Traducio Ficcional:

Malaquias Costa Explicou-me do seguinte modo o significado dessa cangdo: “Todo
mundo precisa de Ogiin, até a costureira com a agulha, que também é de ferro; a
cozinheira, no fogdo, a lavadeira precisa do ferro para engomar;, até o navio, que anda
pelo mar. Todo mundo precisa de Ogin. Ohun gbogbo é o povo, é todo mundo”.
(CARVALHO, 1993, p. 72)

A traducdo apresentada por Carvalho explora a importancia do deus do ferro. A ele tudo
pertence, ou ainda, ele ¢ responsavel por tudo. Essa é uma acepg¢io dada a Ogiin na modernidade.
Ogiin ndo é apenas divindade do ferro, mas da tecnologia. A proposta de tradugdo “literal”
apresenta o termo Agbede como um nome proprio, referindo-se a divindade. Shakiru chama a
atencdo para o sentido do termo que em yoruba significa ferreiro, tudo pertence ao ferreiro.
Referindo-se ao termo koré, Shakiro o traduz como amargo. Desse modo, propde que Ogiin a
koré s ohun gbogbo seja traduzido como Ogiin pode ser amargo a tudo ou a todos. Ogiin é um
cacador e guerreiro solitario, além de violento. Justifica-se entdo sua amargura.

Samir faz uma releitura para o texto da cantiga ao propor que t’ilé t’ona ni t’agbede seja
traduzido como no caminho da casa que trouxemos isso a agbede referindo-se a algo como uma
oferenda. Propde ainda que arisi ni f"awa ode seja traduzido como constatamos o que ele dapara
nos, cagadores. Refere-se aqui a benevoléncia da divindade para com seus seguidores. Shakiru
afirma que entre os yoruba diz-se que um ferreiro que ndo for devoto de Ogiin, ndo serda bem

sucedido, ndo tera a benevoléncia do deus do ferro.
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Na toada nota-se uma direta relagdo entre o sentido das tradu¢des semanticas e
“ficcionais”, principalmente em relagdo a generalizagdo “Tudo pertence a Ogiin” e os exemplos
dos dominios onde o Orisa é necessario, por ser essa divindade responsavel pela forja dos metais,
especialmente o ferro. Percebe-se a0 mesmo tempo que a tradugdo “ficcional” apresentada foi
motivada pelo reconhecimento do significado da expressdo “Ohun gbogbo”, que significa “tudo”,
como “todo mundo, o povo”. Note-se a0 mesmo tempo um paralelismo e uma ressignificagdo. E
paralelo pois seu sentido ndo estd em desacordo com o sentido literal e ¢ uma ressignificagao,
pois o tradutor extrapola o sentido da tradugdo para o dominio material da divindade e seu
dominio social como divindade responsavel pelo desenvolvimento tecnoldgico, para os
candomblecistas.

Por outro lado, essa é uma das poucas toadas do complexo mitopoético recolhido pelo
estudioso que de fato dialoga com a dramaticidade das dangas em evolugdo no terreiro, quando
da manifestacdo mediunica da divindade em seus filhos de santo. Essa constatacdo se percebe na
declaragdio de pertencimento do caminho a Ogiin, de o Orisa ser um exemplo para os cagadores e
por sua ligeireza, qualidades facilmente percebidas na representacdo performatica da danca
meditnica. Na evolugdo da danca, Ogiin, representa um desbravador, abrindo caminhos, usando
as mdos ou mesmo um facdo para abrir o espaco a sua frente. Sabe-se, entretanto, que essa
caracteristica coreografica em relagdo as cantigas, ndo se confirmara em todo o complexo corpus
de toadas recolhidas conforme Carvalho afirma:

Uma leitura atenta da tradug@o dos textos das cangGes para os deuses, preservados no
Recife, nos leva a concluir que nem todos transmitem mensagens que correspondem

diretamente a linguagem coreografica ou gestual explorada no ritual. Isso s6 é verdadeiro
para uma pequena parcela dos canticos. (CARVALHO, 1993 p. 14).

De acordo com diversos mitos, Ogiin ¢ descrito como a divindade responsavel pela forja
dos metais, sendo inclusive seu dominio fundamental ao culto da maioria dos demais Orisa, pois
o metal da lamina € indispensavel ao sacrificio de animais*®. Prandi (2001) traz um mito que
descreve como Ogiin utilizou seu conhecimento sobre os segredos do ferro para ajudar homens e
divindades a desbravar a terra recém-criada, essa narrativa comprova seu poder sobre a lamina.

A traducdo proposta por Malaquias Costa parece-me, guardadas as devidas proporgdes,
com uma transcriagdo, conforme propde Haroldo de Campos. Malaquias constrdi sua proposta
com certa poeticidade. Esta claro que as tradugdes “ficcionais” ndo apresentaram fidelidade ao seu
original, mas podem manter com ele rela¢do direta. Haroldo propde a transcriagdo como um:

Produto que s6 deixe de ser fiel ao significado textual para ser inventivo, ¢ que seja

inventivo na medida mesma em que transcenda, deliberadamente, a fidelidade ao
significado para conquistar uma lealdade maior ao espirito do original transladado, ao

48pode-se comprovar essa informagdo quando se entoa a seguinte toada durante o sacrificio de animais para todos os
Orisa, exceto Nana: Ogun soso éjé bale k’dra ro... — Ogun cortante. O sangue derramado. Que tenhamos corpos
sadios.
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proprio signo estético visto como entidade total, indivisa, na sua realidade material (...) e
na sua carga conceitual. (CAMPOS, 1962 In: NOBREGA; TAPIA, 2015, p. 18).

Uma tradugdo “ficcional” € por si s6 um produto inventivo ao extremo, pois busca no texto
original e fora dele, elementos que favorecem uma outra leitura ndo apenas do texto original em
sua materialidade, mas de todo o seu contexto. H4 uma busca pela lealdade ao texto original.
Mesmo que isso nao seja possivel do ponto de vista mais positivista da concepgao de traducao,
isso ¢ totalmente realizavel se considerarmos que o espirito de que fala Campos, seja a esséncia
primeva responsavel pela existéncia do texto original. Mesmo que haja uma tentativa de traduzir o
texto da toada, o que se traduz é o conceito que o sacerdote tem da divindade Ogiin que
obviamente estd contido também na toada.

Muitos mitos encarregam-se de apresentar com detalhamento as caracteristicas e dominios
de Ogin. Conta-se, conforme Verger (2002), que os Orisd queriam desbravar a terra para
aumentar as possibilidades agricolas do terreno. Todos trabalhavam, mas usavam ferramentas
pouco eficientes. A comecar por (Osanyin, todos tentaram desbravar o terreno, mas seus
instrumentos eram frageis ou o metal que utilizavam era mole, entdo Ogun utilizando seu facdo de
ferro fez o trabalho de limpar o terreno, face ao que todos se admiraram e imploraram que ele lhes
revelasse o segredo de tio fabuloso metal. Depois de muito tempo, os Orisd conseguiram
convencer Ogiin que lhes revelasse o segredo do ferro, dando-lhe em troca o reinado. Ogiin
aceitou prontamente o acordo. O metal era tdo importante para a agricultura que garantia alimento
a homens e divindades como também era fundamental a empreitada de guerras, cujo segredo
também era dominado por Ogiin. Devido a seu dominio sobre o ferro, Ogiin é reverenciado por
homens e Orisa. A importincia de Ogiin vem do fato de ser ele um dos mais antigos dos deuses
iorubas e, também, em virtude da sua ligacdo com os metais e aqueles que os utilizam.
(VERGER, 2002, p. 88).

Antonio Risério em seu livro Oriki Orixd, apresenta uma retradu¢do ou uma tradugdo

transcriada dos oriki a Ogun refor¢gando o conhecimento de seu dominio sobre os metais:



Senhor do ferro

Que enraivecido se morde
Que fere ferroa e engole
Nao me morda

Dono da lamina
Ogun entalhador )
(RISERIO, 1953, p. 129).
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A presenga de alguns termos nesse poema reforca o cardter violento da divindade, tais

como ferro, morde, fere, ferroa, engole, lamina, entalhador. Tais termos sdo recorrentes na

representacao de seu mito e de seu papel ritual e dentro do pantedo africano.

Toada 02 —

Transcricao da Toada:

Ogitin ka I’as o

mariwo as o Ogﬁn 0 Mariwo
Traducao Literal:

Ogtin ka I’as o - Oglin ndo tem roupas

mariwo as 0 Ogin - A fronde de palmeira é a roupa de Ogiin

Traducéo Ficcional:

Malaquias Costa comenta: “aso: quer dizer que Ogin usa muito mariwo, a roupa de

Ogun, que ¢ um saiote.

A toada descreve o que Ogun usa como roupas, a fronde de palmeira. Parece que o

mariwo ¢ utilizado como camuflagem do Orisa guerreiro e cacador. A tradugdo ‘“ficcional”

coincide diretamente com o sentido “literal”. Parece ter sido motivada pela identificagdo dos

termos mariwo (fronde da palmeira do dendezeiro) e aso (roupa) além da performance de
manifestagdo da divindade em que ele se veste com a fronde da palmeira. Por mais bem elaborada

que possa ser a vestimenta que vistam o Orisa em manifestacdo, a palmeira sempre serd um

elemento fundamental.

Toada 03 —
Transcricao da Toada:
Akor6 pa 16nii 0

Pa o jare pa I¢le pa
Ogiin pa o ‘jare

Traducio Literal:

Akoro pa 16nii 0 — Akoro mata hoje
Ogun pa o‘jare — Ogin, mate-o, por favor
Léle — Advérbio: completamente

Para S. Adeyemo o jare pode indicar também uma expressao de énfase: Pa o jare — Mate-
0, simplesmente.

Traducéo Ficcional:

Malaquias Costa contou-me que uma vez quase o expulsaram de um terreiro de xango
porque ele cantou essa can¢do durante uma festa. Segundo a interpretagdo dos
seguidores daquela Nagdo, esse texto quer dizer que se estd desejando castigo para os
filhos de santo da casa. Malaquias discordou daquelas pessoas e me explicou:

“Na minha lei, esta toada estd pedindo para abrir os caminhos, para que tudo seja feliz.
Pa: vai cortando, desembaragando o caminho”. O que se pode concluir disso é que
ambos — Malaquias e os membros do outro terreiro — sabiam que o texto fazia referéncia
a matanga e construiram ao redor dessa palavra duas mensagens exatamente oposta;
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respectivamente, uma positiva e outra negativa. Maria das Dores me ofereceu uma
tradugdo parecida: “A toada esta falando de quando eles (os Orisa) vinham a cavalo, na
guerra; e que eles brigavam”. (CARVALHO, 1993, p. 73-74).

Quando fiz a primeira leitura dessa traducao, algo novamente me inquietou, a falta de
explicagdo do termo Akord, apenas repetido na traducdo. Minha inquietacdo ocorria, pois sabia o
quanto nenhum nome yorubd ¢ escolhido sem um sentido mais profundo. Entretanto, para Olaifa,
ndo ha problema tradutério. Ele propde que Akoré seja um outro nome para Ogiin. Shakiru ndo
conhece o termo e, embora acredite que o mesmo possa ser usado como nome proprio, ainda faz
relagdo com o termo koro (amargo). Essa proposicao relaciona-se facilmente com o que se diz em
alguns candomblés acerca de Ogiin Akoré: a qualidade mais violenta de Ogiin. Por outro lado, o
termo também pode referir-se ao tipo de coroa a que Ogiin teve direito, conforme explanarei mais
adiante. Continuando suas observagodes, Shakiru discorda da traducao de o ’jare como por favor.
Para ele o termo significa aquele que néo é culpado. Desse modo, propde a tradugdo de Ogiin pa
0 ’jare como Ogiin mata e ndo é culpado. Ogiin tem a permissdo de matar sem que haja nenhum
tipo de consequéncia.

Para essa cantiga nota-se a presenca de trés tradugdes “ficcionais”, sendo duas opostas em
sentido, uma com aspecto positivo e outra com aspecto negativo. Aquela de aspecto negativo
interpreta a cantiga como um desejo que o castigo de Ogin recaia sobre seus devotos. Tal
interpretagdo foi claramente motivada pela identificacdo do significado da palavra pa como o
verbo matar, entretanto identificado por Malaquias como cortar, o que lhe permitiu construir a
segunda interpretagdo pensando em Ogiin como desbravador que vai a frente cortando e abrindo
caminhos. Embora note-se que em ambas as percepgdes se identifique o significado da palavra
relacionada a matanca, foi possivel construir duas interpretacdes diametralmente opostas,
provavelmente, a partir da experiéncia que os tradutores “ficcionais” tinham com o termo pa e da
relacdo que estabelecem com o Orisa Ogiin. A terceira e tltima tradugdo “ficcional” oferecida por
Maria das Dores também deixa claro uma compreensdo dessa natureza briguenta da divindade,
mas nesse caso mais ligada & relagdo dos Orisa entre si, como guerreiros. As divindades quando
vieram a Terra brigavam muito.

Em nenhum momento, nessas tradugdes “ficcionais”, percebe-se mencdo a compreensao
de outros termos como Akoré que refere-se especificamente ao Ginico tipo de coroa a que Ogiin
teve direito, diferente de 4Ad¢, feita com migangas e que cobre o rosto, aquela usada pelos reis e
rainhas iorubés. Sua coroa, Akord, lhe conferiu o titulo de Ogiin Alddakoré. Conforme descrito por
Verger (2002), Ogiin conquistou o reino de /ré ¢ por ndo se prender por muito tempo em um
mesmo lugar, deixou seu filho responsavel pelo reino. Apds muitos anos distante, resolveu
retornar a Iré. Por uma infelicidade, seu retorno coincidiu com uma cerimdnia muito importante
para a comunidade em que todos deveriam guardar profundo siléncio. Como tivesse fome e sede,

o guerreiro interpretou o siléncio de todos como desprezo por sua pessoa e suas necessidades.



71
Tomado por grande cdlera, quebrou tudo a sua frente e cortou as cabegas de todos. Em seguida
apareceu-lhe seu filho que o alimentou e saciou sua sede. Depois, com mais tranquilidade, Ogiin
arrependeu-se profundamente de seus atos e decidiu que ja vivera o bastante e ja era tempo de
repousar, entdo baixou sua espada e desapareceu sob a terra, tornando-se assim um Orisa. Nesse
mito, nota-se novamente o carater desbravador de Ogiin como conquistador de reinos, além de sua
impaciéncia em ndo se fixar por muito tempo num lugar e partir para outras expedigdes. A
natureza da divindade é novamente descrita nesse mito que demonstra dois extremos de sua
personalidade, violento e profundamente arrependido. Nao sendo este ultimo trago, descrito nem
no texto original da cantiga nem em suas tradugdes “ficcionais”. O foco principal dado as
tradugdes ficcionais deteve-se a primeira caracteristica da divindade.

O caso das tradugdes “ficcionais” dessa toada parece-me bem interessante e pode ser
facilmente aproximada da ideia do poeta Ezra Pound sobre as possibilidades de traduc¢do dos
ideogramas chineses de que se ocupou. Pound empreende uma tradugdo poética do Chinés de
forma etimoldgica, como descreve Campos (1967), uma tradu¢do menos cientifica que
encantatoria. Para Pound o ideograma Chinés é uma espécie de casulo madgico de sugestdes
irradiantes. (CAMPOS, 1967 In: NOBREGA; TAPIA, 2015, p. 22). De minha parte, visualizo o
caso das tradugdes “ficcionais” e da tradug@o dessa toada em especifico como a percepgdo e o
desvelamento de tal casulo. Esse encantamento ocorre do ponto de vista do tradutor “ficcional”
que o transmite para seu publico. Ao observar que uma mesma divindade e um mesmo termo
abrangem e suscitam percepgdes tdo distintas faz-me lembrar do ensaio de Octavio Paz,
Tradugado: literatura e literariedade em que o ensaista discorre acerca do porqué se traduz:

[...] por um lado a tradugdo suprime as diferengas entre uma lingua e outra; por outro, as
revela mais plenamente: gragas a tradugéo, nos inteiramos de que nossos vizinhos falam e
pensam de um modo distinto do nosso. Em um extremo o mundo se apresenta para nos
como uma cole¢do de heterogeneidades; no outro, como uma superposi¢do de textos,

cada um ligeiramente distinto do anterior: tradugdes de tradug¢des de tradugdes. (PAZ,
2009, p. 13)¥

Se, por um lado a tradug@o nos aproxima do que nossos vizinhos pensam, por outro lado a
traducdo de uma oratura nos aproxima do que nossos antepassados pensavam e uma tradugdo
“ficcional” nos aproxima do que pensamos e compreendemos do mundo. Uma tradugdo
“ficcional” ¢ muito mais um exercicio de préprio pensamento e do pensamento coletivo acerca da
tradi¢do e dos conceitos atualizados por meio desse fenomeno aqui concebido como pratica
tradutoria. As heterogeneidades as quais se refere Paz (2009) tornam-se muito mais claramente

observaveis de dentro para fora, ou seja, os textos que produzimos sdo também carregados de

49 Tradugdo de Doralice Alves de Queiroz a partir do original: por una parte la traduccion suprime las diferencias
entre una lengua y outra;, por outra, las revela mds plenamente: gracias a la traduccion nos enteramos de que
nuestros vecinos hablan y piensan de un modo distinto al nuestro. En un extremo el mundo se nos presenta como una
coleccion de heterogeneidades; en el outro, como una superposicion de textos, cada uno ligeramente distinto al
anterior: traducciones de traducciones de traducciones.
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diferencas e distin¢des perceptiveis apenas quando se faz um exercicio de alteridade que permite a
traducdo. Nesse caso, ¢ olhar-se como outro para em seguida poder olhar o outro, o traduzido.

Toada 04 — Transcricdo da Toada:
Omo Ogulin tambele k’6 wa jo.

Traducdo Literal:
Filho de Ogun, venha galopando e dance

Traducéo Ficcional:

Ha uma tradugdo ficcional desse texto, construida a partir da associa¢do de alguns
fonemas iorubas, que soam como uma sequéncia de palavras em portugués. A tradugdo
fundamenta o seguinte mito de Sangd, Ogiin e Yemoja: Sangé s6 podia visitar sua mée
Yemgja quando Ogiin, seu irmdo mais velho, ndo estava em casa, pois Ogin era
extremamente severo e censurava sempre o comportamento improprio e malandro do
irmdo. A cada vez que se aproximava da casa da mae, Sango cantava alto, de longe,
perguntando se Ogiin estava ou ndo em sua companhia: “Oh mie Ogiin ta umbelé koajo™?
A cangdo funcionava assim como uma senha entre Yemoja e Sango para que esse evitasse
cruzar os passos com Oguin. (CARVALHO, 1993, p. 74-75).

A traducdo “literal” dessa cantiga explora uma caracteristica propria da manifestacdo de
qualquer divindade, a danga. As divindades vem dangar através de seus filhos. Talvez o termo
galopando refira-se especialmente a0 modo como o guerreiro Oguin danga. Shakiru, entretanto,
propde que o texto seja traduzido como Filho de Ogiin, levante-se, venha e dance. Essa releitura
ndo explora um modo de dangar, mas permite uma nova visualizagdo da imagem da divindade em
manifestagdo, mesmo que diferente daquela explorada pela primeira proposta tradutoéria.

Observa-se que essa proposta de tradugdo foi provavelmente motivada pela associacao
fonica de Omo como mée, Ogiin e tambele como o verbo estar, ndo importando o significado do
restante do enunciado. Embora a compreensdo seja totalmente divergente da informacdo
documental do texto original, sua associacdo de sentidos justifica-se. Diversos mitos descrevem a
rivalidade dos irmaos. Um desses mitos em Prandi (2001) narra que Sango impressionado com a
beleza de Oya, esposa do irmdo, encontrou uma forma de enganar Ogiin e tomar-lhe a mulher.
Fingindo-se de doente, Sango hospeda-se na casa do irmao que solicita que sua mulher cuide dele
preparando seu alimento favorito, o amald. Sango pede que QOya acrescente um po especial ao
preparado, mas lhe adverte de ndo provar do mesmo. Curiosa, a mulher prova do alimento e como
Sangd, comega a cuspir fogo pois era essa fungdo do pd. Ao ver sua esposa cuspindo fogo, Ogiin a
repudiou e implorou que Sango a levasse consigo. Sango fingiu ndo querer a esposa do irmao,
mas acabou cedendo aos pedidos do ferreiro e levou Oya para morar consigo, satisfazendo assim
seu desejo por ela.

Outro mito descreve como Sangé ao salvar ‘Osun de Ogiin a levou para morar consigo em
seu palacio. Com o tempo, Oguin sentindo falta de sua mulher, enviou quiabos para o irmdo que
entretido com o alimento, ndo pdde deter Ogiin de reconquistar "Osun e leva-la de volta consigo.
Outro mito descreve como os irmaos eram rivais pelo simples motivo de os dois serem eximios

guerreiros. Nao havia trégua entre eles, nem limites para ganhar do outro em suas apostas e
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disputas. Outra narrativa, ainda, conta como por sua formosura, Sango usurpou o trono de seu
irmdo mais velho. Outros mitos contam como Sangd e Oguin sempre disputaram o amor de sua
mae Yemoja.

Para a tradugdo da toada 4, ndo houve nenhuma relagdo com a interpretagao literal do texto
que remonta & danga de Ogiin e/ou de seus filhos. Nota-se ainda que para a traducio “ficcional”
dessa toada, o tradutor ndo se utilizou da identificagdo de nenhum termo da lingua iorubd, mas
apenas de uma associacdo fonética da lingua de partida, ioruba, com a lingua de chegada, o
portugués, provavelmente motivada pelo conhecimento mitico da relagdo conturbada e
competitiva entre os irmaos.

Abaixo apresento uma tabela que contém um resumo da analise das tradugdes “ficcionais”
das toadas de Ogiin vistas até entdo. Sera possivel, portanto, construir melhores generaliza¢des

sobre o caso especifico dessa divindade.
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Tabela 2— Orisa Ogiin.

TRADUCAO TRADUCAO TRADUTOR MOTIVACAO ESTRATEGIA RELACAO ¢/ MITO
TOADA LITERAL. FICCIONAL. FICCIONAL

Ogiin

ORIGINAL (PRANDI, 2001)

Ohun gbogbo Tudo pertencea  Todo mundo Malaquias Costa Ogtin ¢é o Orisa do Paralelismo e Direta em relagio a0 Ogiin: o primeiro a
ni t’Ogiin o Ogiin precisa de Ogiin ferro ressignificagdo dominio material da conseguir desbravar
divindade. a terra.
Identificag@o de termos
Ogiin ka l'aso  Ogiin ndo tem  Ogiin usa muito  Malaquias Costal aso e mariwo Paralelismo. Direta.
roupas mariwo
1 — Castigo para 1 — Interpretacdo;
os filhos; I-.. 2 — Interpretacdo e
o o 2- Abrir 0s 27Mala(.1uias Costa, Identificagdo do termo Ressigniﬁcagé:lo; Direta em .relagéo a Ogdn mata seus
Akoro pa lonii o Akoré mata hoje camlnl}o§; ‘ 3 — Maria da Dores. pa que significa matar. 3- InFerpretac:;to e nature;g violenta da suditos e &
3- 0s Orisa Ressignificagao; divindade. transformado em
brigavam Orisa.
1 - Ogiin repudia
Opyd por causa de
. Associacdo de fonemas Sango;
Omo Ogiin  Filho de Ogiin, Rivalidade entre ioruba com o 2 - Ogiin
tambele k’0 wd venha galopando 0S 1rmaos Ogdn e portugués; Omo — oh Ressigniﬁcacﬁo. Nao ha. reconquista 0 amor
Jjo e dance Sangé mie, Ogiin tambele - de "Osun;
Ogiin td?

3 — Ogiin livra
‘Osun da fome
imposta por Sango.
Fonte: Tabela elaborada pelo autor.
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O complexo das toadas para Ogiin favorece a compreensio da personalidade desse Orisa e

de suas caracteristicas como o dono de tudo e de toda a tecnologia, como guerreiro impiedoso e

desbravador. Essas e outras caracteristicas sdo confirmadas nas tradugdes literais e “ficcionais”
das Toadas ao Orisa.

O processo de proposta de tradugdes “ficcionais” foi motivado principalmente pela

identificagdo do dominio material e da natureza violenta da divindade. Outra motivagdo

importante de se considerar foi a audi¢do de termos em ioruba e da associa¢do fonética entre essa

lingua e o portugués.
6.4 "Osun

‘Osun pode, em muitos de seus aspectos, representar a busca por direitos iguais para
mulheres em relagdo aos homens. De acordo com Verger (2002), ‘Osun é capaz de usar seus
atributos femininos para conseguir o que deseja para ela e outras mulheres, conforme aparece em
diversas narrativas. Ela é a divindade cultuada no rio de mesmo nome que corre em Jjexd e
Tiebu’’. E “Osun que controla a fecundidade, é a ela, portanto, que as mulheres dirigem preces
quando querem engravidar. Uma narrativa conta que sem Qsun e seu poder sobre a fecundidade,
fundamental a manuteng¢do da vida no mundo, os mundos fisico e espiritual sofreriam grandiosos
danos e poderiam perecer. A ela é conferido o titulo de Jydléode, a dona da coroa, epiteto
conferido a mulher que possui maior importincia na cidade. E "Osun a dona de todos os rios e
aguas doces, sendo ela também responsavel pela manutencdo da vida na terra. Suas aguas
propiciam a vida dos vegetais e animais. Atualmente um dos festivais mais importantes dedicados
a essa divindade ocorre na cidade de Osogbo, onde anualmente devotos de todo o mundo se
reunem para rememorar o pacto que o fundador da cidade fez com a mée de todos os rios’!.

Embora o Festival de Os ogbo seja o mais conhecido centro de devogéo a "Os un, existem
festivais a "Qs un muito significativos em outras cidades da Nigéria e em outras partes do
mundo. Alguns centros de devog¢do a "Osun sdo cidades iorubanas antigas que recebem

nomes de qualidades ou aspectos da divindade conforme as estrofes de Eerindinlogun e
Ifa : Tponda, Ewuji, [jumu e Oro.>> (MURPHY; SANFORD, 2001, p. 04).

‘Osun é divindade largamente conhecida em terras iorubas e no Novo Mundo dada sua

importancia dentro do culto aos Orisa. ‘Osun é cultuada sob seu nome mais comum ou sob um

%0 Regides do pais iorubé e que sio de dominio da divindade.

51 Sobre esse pacto apresentarei o mito que o descreve mais adiante.

52 Tradugdo minha do original: Though the Osogbo festival is the most well-known center of “Osun devotion, there
are significant "Osun festivals in other cities of Nigeria and other parts of the world. Some "Qsun centers are ancient
Yoruba towns, named as roads or aspects of "QOsun in the divination verses of Eerindinlogun and Ifa: Iponda, Ewuji,
ljumu, and Oro.
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dos nomes utilizados como epitetos descritos nos versos da tradi¢do oral de Eerindinlégiin’’e
Ifa™,

Embora as tradugdes apresentadas por Carvalho sejam frutiferas em muitos aspectos,
especialmente na possibilidade de oferecer uma compreensdo dos versos das toadas aos Orisa, ela

apresenta imperfei¢cdes como qualquer tradugdo. Vejamos o caso da tradugdo da toada a seguir:

Toada 01 —

Transcricio da Toada:

iyé omi nlo momo

Aladé o olt omi o

"Osun osoro k’amamaseé o
Ewiji £’iba ogtin y’aba omi
Eyin ogberi e dori kodo

Traducéo Literal:

Iya omi nlo — A mée da 4gua foi embora

Aléadé o olt omi o — Aladé, a deusa da agua

Aladé — Epiteto, a dona da coroa

*Osun 0soro — O leve fluir de "Os un

k’a ma ma s ¢ o — Ndo a ofendamos

Ewtji — outro epiteto

f’iba ogun y’aba omi — Inclinem-se vinte vezes para a méie da agua

Eyin ogberi e dori kodo — Vocés, ignorantes (infiéis) escondam suas faces.

Traducéo Ficcional:

Recolhi uma tradugéo ficcional das duas ultimas linhas do texto (f’iba ogun y’aba omi
eyin ogberi e dori kodd): “Todo mundo precisa de Ogin para cortar; entdo, "Qs un
também precisa dele”. Essa tradugdo mitica talvez haja sido inspirada no som das
palavras ogtin (que aqui significa vinte) e ogberi , que foram ouvidas como as palavras
ogiin (o Oris &) e obe (faca). A partir dessas duas palavras foi possivel criar a tradugio.
Conhego ainda uma outra tradugfo ficcional desse texto que afirma o oposto:

“A frase Eyin ogberi e dori kodd menciona ¢be (faca). Ela ('Os un) tem seu proprioobe,
ndo precisa de ninguém. Se ninguém quiser matar, ela mesma o fard. Quer dizer que
‘Osur_tem o obe, tem a faca dentro dela, ela ndo precisa de Ogun para matar”.
(CARVALHO, 1993, p. 91-92).

Alguns termos e expressdes apresentados na tradu¢do de Carvalho aparecem de forma
obscura na publicagio, ou seja, ndo remontam facilmente a um sentido. E o caso dos epitetos. Na
tradugd@o acima temos a presen¢a de dois epitetos, um deles, A/ddé, propriamente traduzido como
“a dona da coroa” e o outro Ewiji trazendo apenas a informagdo de ser outro epiteto. Tal
informacgdo apresenta-se de forma insuficiente para a compreensdo do epiteto como caracteristica
da divindade. Entretanto, a tarefa de identificacdo do sentido do termo ndo se apresenta como
empreendimento simples. Transcri¢des de orikis a "‘Osun contidos nos versos de Ifd apresentam
também o mesmo termo apenas como um dos nomes da divindade. Em Murphy e Sanford (2001),
o termo aparece descrito como um dos caminhos e aspectos da divindade das aguas, mas ndo

apresenta maiores informag¢des. Em discussdo com Shakiru sobre essa questdo, o mesmo disse que

53 Termo ioruba que significa dezesseis. Nome dado a pratica divinatoria que usa 16 buzios, largamente utilizada nos
Candomblés.

54 Nome genérico do complexo divinatério do povo ioruba em que se utiliza instrumento confeccionado com cocos
de dendé. Aqui refere-se ao complexo poético de mitos que sdo recitados durante a pratica divinatdria. Os conselhos
do oraculo sdo baseados nos versos desses poemas miticos.
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muitos termos utilizados em preces yorubd, ndo tem um sentido propriamente dito, ndo sdo usados
em outros contextos que ndo os que se referem as divindades. Olaifa propde que Ewiyji é um nome
utilizado em preces para Osun. Barros (2009), em sua publicacdo sobre a musica sacra afro-
brasileira, j4 afirmava que ndo apenas no Brasil, mas em muitos lugares de origem do culto, na
Africa, muitas cantigas perderam um sentido referencial, sendo utilizadas apenas em seu contexto
performatico. Shakiru e Olaifd concordam com essa afirmagdo, ndo com a ideia de perda de um
sentido, mas que haja palavras que sdo proferidas apenas em situagdes de preces e cujo sentido
ndo seja acessado em uma simples explicacao.

A tradugdo de um oriki presente numa publicagio de Assaan-Anu (2010)%, o termo Ewayji
aparece na frase Alode k’oju ewuji o san rere’®, traduzida como We are entitled to wear the crown
that awakens all pleasure que em portugués seria algo como femos o direito de usar a coroa que
desperta todo o prazer. Dessa comparagdo pode-se depreender que o significado do termo seja fer
direito. Esse sentido pode facilmente ser atribuido a ‘Osun como a senhora que tem todo o direito
de usar a coroa. Outras tradugdes de oriki apenas repetem o termo como nome proprio. Se
buscarmos referéncias as qualidades de Orisa em sites na internet’’ é facil encontrar explicagdes
sobre os aspectos, mas ndo sua tradu¢io. ‘Osun Ewiyi é tida como uma ‘Osun maternal e generosa
e nada mais € acrescentado a esse sentido. Parece-me que esse tipo de explicagdo ¢ satisfatoria
para a maioria dos adeptos que tem essa divindade como regente, assim sabem de modo pelo
menos genérico, como trata-la.

Ainda sobre a traducdo “literal da cantiga”, Shakiru afirma que QOsun é a propria agua,
logo, a cantiga refere-se a dgua em si. A primeira proposta de mudanga tradutéria refere-se a
continuidade do movimento para a expressdo Iyd omi nlo traduzida por ele como A mde da dgua
estd partindo. Para mim essa proposta aproxima-se da imagem do movimento continuo da agua,
da sua correnteza. Outra proposta tradutoria, refere-se Osun osoro, traduzida por Carvalho como
o leve fluir de QOsun. Para Shakiru a mesma expressao significa Osun brota, logo, a agua brota.
Novamente explora-se a benevoléncia da dona da dgua que encontra formas de promover a vida.
Dando continuidade, Shakiru propde que a expressdo y’aba omi seja traduzida como a ancestral
da dgua e que Eyin ogberi e dori kodo seja traduzida como Vocés, incrédulos, baixem suas
cabegas. Ambos Shakiru e Samir afirmam que dori kodo ¢ como se chama a reveréncia que os
suditos devem fazer diante dos reis, em que todos baixam suas cabegas em sinal de respeito.
Samir diz que se baixam as cabegas para ndo encararem os reis diretamente, assim ao baixa-las os
suditos as escondem. As tradugdes propostas aqui, exploram ndo apenas uma natureza

sobrenatural e divina de Osun, mas também sua natureza monarquica, sua realeza.

55 Grasping the Root of Divine Power, Anu Nation, 2010.

%6 As palavras do verso nio apresentam marcas de acentuagéo diacritica.

57 Veja-se 0 o blog: http://umbanda-de-fe.tumblr.com/post/97258487113/soufilhadeumbanda-qualidades-de-oxum-
abalu
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Como descrito pelo proprio Carvalho, as traducdes “ficcionais” dessa toada foram
provavelmente motivadas pela identificacdo de dois termos distintos, entretanto, identificados
dessa forma pelo fato de ndo ter se mantido no Recife a diferenca tonal propria da lingua ioruba,
desse modo ogiin (vinte) foi confundido com ogiin (o Orisa) e ogberi (infiel) foi confundido com
obe (faca). Mesmo confundindo-se a fonética das palavras e seu sentido, nota-se uma
compreensdo de termos ioruba que aponta para um conhecimento, ainda que limitado, da lingua
de partida. A construgio da tradugdo “ficcional®®” dessa toada para ‘Osun retoma a importincia
ritual da faca, instrumento de metal atribuido ao Orisa Ogiin. Nesse sentido, reforca-se que todas
as divindades necessitam do dono do ferro para realizar o sacrificio, logo, apesar de
autossuficiente, ‘Osun também precisa dele.

Uma outra tradugdo totalmente oposta € possivel pelas mesmas motivac¢des, na qual afirma
que exatamente por sua natureza autossuficiente, QOsun ndo precisa de ninguém para realizar o
sacrificio para si mesma, pois ela tem a sua propria faca consigo. Essa interpretagdo justifica uma
possibilidade ritual em que se sacrifica para ‘Osun com essa toada, ndo com a tradicional toada
em que se evoca a qualidade de dono da faca, atribuida a Ogiin.

Provavelmente interpretagio de que ‘Osun pode matar sem Oguin justifica-se pela natureza
malemolente e as vezes dissimulada de quem sabe exatamente o que fazer para conseguir seus
objetivos. Se recordarmos alguns de seus mitos, veremos que ela realmente usa de seus atributos
para conseguir o que deseja dos homens e dos Orisa. Um exemplo dessa caracteristica ja foi
mencionado acima. Nesse exemplo a divindade castiga os Orisa por ndo participar das reunides
promovidas por eles. Outra narrativa conta como a bela e sedutora 'Osun enganou Ogiin fazendo-
o retornar a forja para a cidade que antes ele havia abandonado. Prandi (2001) conta que, mesmo
tendo prometido aos homens e aos Orisa nunca abandonar sua forja e sempre prover a todos com
suas ferramentas maravilhosas, Ogiin estava cansado e queria retomar sua vida de cagador na
floresta, assim fugiu para a mata e, dessa forma, privou a todos dos instrumentos fundamentais ao
trabalho, o que determinou que todos voltassem a sofrer por ndo ter como cultivar com a mesma
qualidade de antes. Assim todos os Orisa reunidos discutiam estratégias sobre como fazer para
atrair o ferreiro de volta. Como ndo chegaram a um acordo, a bela ‘Osun ofereceu-se para entrar
na floresta e utilizar seus poderes para trazer o dono da forja de volta. E assim, ela utilizando de
sua beleza, perfume e sedugdo, atraiu Ogiin de volta a cidade e com ele todo o progresso do ferro.
Desse modo, 'Osun também prova dominio sobre o ferreiro divino. Teria ela, por “dominar”
Ogiin, também dominio sobre o ferro? Provavelmente essa ideia tenha motivado a construgio
mitica de que ‘QOsun ndo precise de Ogiin para matar. Com base nessa narrativa, questiono-me se
Ogiin teria independéncia diante dos dotes sedutores de ‘Osun. Ela realmente consegue realizar

suas vontades, ou seja, ela tem tudo que necessita para conseguir de homens e Orisa seus desejos.

%8 A tradugfio “ficcional” em que a identificagdo de um termo ou outro motiva a criagdo de uma histéria poderia
também ser chamada pidgin translation.
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Ela realmente néo precisa de ninguém. Essa compreensdo sobre a natureza de 'Osun parece dbvia
entre os adeptos do Xang6 do Recife, tanto que para conseguir seus favores, os mesmos utilizam-
se de muitos mimos para presentear a deusa. O fato mais claro sobre a motivacdo dessa traducdo
“ficcional”, como ja mencionei, reside na identificacdo de termos, os quais. Esses termos foram
utilizados como chave de orquestragdo do texto e vetor do trabalho dos tradutores” “ficcionais”.
O trabalho de tradug¢do “ficcional” parece se aproximar, nesse caso, do conceito de traducdo
iconica e de pratica experimental de transcriagdo intersemiotica, ou seja, a imagem que os adeptos
tém das palavras ogun e obé motivaram uma narrativa inteiramente nova.

Outras palavras contidas na toada sio conhecidas dos adeptos do culto tais como Jyd
(mae), omi (agua), Alddeé (epiteto que se refere a realeza da divindade). Entretanto, em nenhum
momento a identificagdo dessas palavras foi utilizada para compor a interpretagdo e posterior
traducdo “ficcional” da toada. Parece-me que nesse caso havia uma necessidade de justificar a
autossuficiéncia da deusa e sua independéncia dentro do culto. Vemos, portanto uma
ressignificagdo da cantiga e a criagdo de um mito que amplia o espectro de dominios da
divindade. Essas duas estratégias utilizadas pelos tradutores “ficcionais” fazem-me remontar ao
que Jiri Levy (2011) fala sobre o processo de traducdo criativa. Para Levy (2011, p. 34),
“tradutores criativos sdo capazes de imaginar as realidades que estdo expressando, alcangando

2960

para além do texto [...]"°". Para ele, a reconstrugcdo da realidade demanda imaginagdo e uma

interpretagdo considerdavel do texto. Obviamente, Levy ndo tinha em mente o fenomeno da
traducdo “ficcional” e referiu-se a tradugdo do texto escrito. Entretanto, uso os atributos do
tradutor cunhados por ele para me referir aos tradutores “ficcionais”. Sdo criativos, imaginativos e
sO assim conseguem enxergar para além dos textos e alcangar outras realidades. Se pensarmos
sobre a atividade tradutoria empreendida na pesquisa de Carvalho, poderia-se dizer que falta-lhe
imagina¢do, mas o fato de sua publica¢do respeitar a inventividade dos adeptos e valorizar
tradugdes criativas, al¢a seu trabalho a um patamar de sensibilidade fundamental aos trabalhos de

tradugdo poética e antropologia.

Toada 02 —
Transcriciio da Toada:
Ose ‘nisinginsingin
'Os un mare o af’ide

Traducéo Literal:
singinsingin — Epiteto: Honoravel *Os un, linda, decorada de contas
*Osun ma re o af’ide — Eis "Os un, a dona do bronze.

Traducéo Ficcional:
Sara Rodrigues, uma filha de santo de ‘Osun, invocou um fragmento de um mito de sua
deusa protetora para explicar o significado dessa toada:

59 palavras de Haroldo de Campos (1984 In: NOBREGA; TAPIA, 2015, p. 41).

60 Traduzido da versdo em Inglés de Patrick Corness: creative translators are able to imagine the realities they are
expressing, reaching beyond the text [...] the reconstruction of reality demands imagination and a considered
interpretation of the text.
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“Iyansan, com raiva de Orisanla, jogou uma jarra dele dentro do mar e 'Qsun foi tirar;
ela foi tirar o sal da vasilha de Orisanld ™.

S. Adeyemo alerta para o fato de que ide, além de significar literalmente bronze, possui
também um significado metafoérico, indicando o grande poder de ‘QOsun.

(CARVALHO, 1993, p. 94).

A toada acima novamente revela a beleza estonteante de "Os un e seus enfeites de contas e
de bronze. Revela-se aqui seu gosto por adornos e brilhos. Contudo, a traducdo “ficcional”
oferecida por Sara Rodrigues ndo revela conhecimento de nenhum dos termos da toada, desse
modo ndo menciona seus gostos pelo metal. Logicamente, essa constatagdo também ndo revela
desconhecimento dessas caracteristicas da divindade, apenas negligencia a men¢do desse fato
sobre ela.

A tradugdo “ficcional” parece ter sido motivada pela audicao de ‘Osun ma re o como mar
ou mar¢, o que provavelmente ativou a memoria do mito em que ‘Osun socorre Orisanld de Oya.
Segundo esse mito recolhido por Prandi (2001), Oya apenas por ser ma com o Grande Orisd, um
dia jogou seu cajado no mar e foi embora. O velho ndo poderia fazer nada pois tem uma terrivel
proibi¢ao de fazer contato com o sal. ‘Osun, ao contrario de QOya, € muito amorosa com Orisdnld,
entrou no mar, pegou seu ogpasoro, lavou-o nas aguas do rio e o devolveu ao senhor do pano
branco. E evidente que Sara Rodrigues utiliza-se do conhecimento da relagdo entre Orisanld e
‘Osun para mencionar tal mito. Por outro lado, o fato de o termo ide remontar ao grande poder de
'Os un pode ter motivado em parte a construgdo dessa traducdo “ficcional”. A continuagdo, Sara

Rodrigues acrescenta mais detalhes sobre o mito acima descrito:
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Toada 03 —

Transcriciio da Toada:

fya mi t6 1’adé

Mi t6 ’adé imole

fya mi t6 1’adé

Iya Alagan Obinrin

fya mi t6 1’adé

Traducao Literal:

Iya mi t6 1’adé imolé — Minha mie, a dona da coroa dos espiritos
Iya Alagan Obinrin — Epiteto: A mie das mulheres estéreis

Traducio Ficcional:

Sara Rodrigues assim prossegue: “Iyd mi t6 I’adé — ela (Iyansan) jogou a jarra assim
(faz com as maos o gesto de jogar); e depois gritaram: “ora yeye 0! E ai ela ('QOsun)
apanhou-a”. (CARVALHO, 1993, p. 95).

Em sua narrativa mitica, a tradutora acrescenta gestos performaticos, acessorios que fazem
mengdo a forma como Iyansan jogou o objeto que pertencia ao velho Orisda. Ela constréi um
bloco continuo de narrativas que justificam essa relagdo negativa entre as divindades do ar
(Orisanld) e da tempestade (Iyansan). E uma imagem interessante se pensarmos nessas
divindades como manifestagdo da propria natureza. Orisanld ¢é o ar, essencial para a continuidade
e manutencdo da vida, e Iyansan é o vento, a tempestade. E a0 mesmo tempo uma relagio de
completude e de oposi¢ao. Como se o vento tempestuoso fosse a ira desse ar leve e delicado. Seria
essa uma resposta a relacdo entre essas duas divindades? A resposta a essa indagagdo ndo serd
possivel nessa discussdo, mas vale a pena a reflexao.

Sara Rodrigues dé continuidade a sua proposta tradutéria dizendo que depois de ter jogado

’9'

o objeto de Orisanld, os devotos gritam, a saudagdo a ‘Osun: “Ore Yéyé 0”! que segundo Verger
(2002) significa “Chamemos a benevoléncia da Mae”! (p. 176). Esse elemento acessorio a
narrativa dessa traducdo “ficcional” coincide com a narrativa de um mito recolhido por Prandi
(2001), em que ao devolver o cajado do Grande Orisa, ‘Osun ensina-lhe uma cantiga que o
mesmo deveria cantar sempre que necessitasse de sua ajuda. Acredito que “Ore Yeyé o funcione,
portanto, para Sara Rodrigues, como a manifestacdo dessa cangdo invocatdria, desse pedido de
socorro, ndo somente para Orisanld, mas para todos os que confiam em 'Osun e nela esperam. Os
adeptos do culto, certamente, conhecem tanto a natureza benéfica ¢ maternal de 'QOsun como a
maneira de invoca-la num momento de necessidade.

Assim como os adeptos do Xang6 tem predile¢do por ‘Osun, segundo Carvalho (1993), ela
¢ a divindade favorita dos adeptos do candomblé pernambucano. Orisanld adora ‘Osun porque
‘ela ¢ bondosa com ele’ (PRANDI, 2002, p. 333). Essas constatacdes coincidem com o que se
ouve nos candomblés em geral, que ‘Osun é a filha predileta de Orisanld. Isso talvez se dé
também pelo fato de ela sempre fazer as vontades do rei da brancura. As propostas tradutorias

tanto dessas duas ultimas toadas quanto da primeira revelam o quanto o texto original conforme

proporia Campos (1984) € “rasurado” no novo texto que o usurpa e que assim, por desconstru¢ao
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e reconstru¢do da historia, traduz a tradig¢do, reinventando-a. O make it new de Iser, conforme
apresenta Campos, (1984) ¢ levado a seu extremo. O texto ndo é somente transcriado, mas
recriado.
Analisando a tradugdo “literal”, Shakiru visualiza outro significado para o termo imole.
Para ele, imole ndo significa espiritos, mas [uz. Isso traz a traducdo da sentenca para um sentido
completamente novo, fyd mi t6 I’adé imolé passa a ser entdo Minha mde a dona da coroa de luz.
Essa proposta tradutoria acrescenta um sentido de maior esplendor a imagem de QOsun, vista aqui
como aquela que carrega luz sobre sua cabega. Outra questdo fundamental sobre os fundamentos
de QOsun, encontra-se no epiteto Iyd Aldgan Obinrin, A mde das mulheres estéreis. Ora, é sabido
que ¢ a ela que as mulheres rezam e fazem oferendas quando querem gerar filho, pois ¢ QOsun a
senhora da fertilidade. Presencie muitos rituais a Osun em que mulheres gravidas pedem que ela

proteja a elas e seus filhos durante a gestacao.

Toada 04 —

Transcricio da Toada:
Iya o ‘le mi

*Os un Ewuji iya o ‘le mi
Bi iya ti ko ‘yo t’alabo adie
Iy4 o ‘le mi sinsin

Qs un Iponda iya o ‘le mi
Bi iya ti ko ‘yo t’alabo adie

Traducao Literal:
Minha mae, ‘Osun Ewuji; minha mae, ‘Osun Iponda

Traducio Ficcional:

Foi-me oferecida a seguinte tradugéo ficcional desse texto:

“A toada conta que o ladrdo veio um dia e roubou a galinha de ‘QOsun. Roubou a adie, que
é de 'Osun. Ai ela esta confirmando que foi: olege olege olege oye. E quando diz: o ‘e
mi, quer dizer que ele roubou o que ¢ dela.”

Tipicamente, a tradug@o foi criada a partir da identifica¢do de duas palavras do texto: abo
adie¢ e ole (ladrdo). (CARVALHO, 1993, p. 95).

A tradugdo da toada acima remonta novamente a natureza maternal da divindade. Em
suma, cantar essa toada seria dizer: “ Osun ¢ minha mée”. Provavelmente aqui aparece um caso
de tradugdo interpretativa® de que Carvalho adverte seu leitor. De fato, essa ¢ a tnica
possibilidade de tradugdo apresentada por Carvalho, embora o texto apresente outras frases e
expressoes que ndo foram traduzidas como a frase Bi iyd ti ko ‘yo t’alabo adie.

Pela identificagdo da maioria das palavras dessa frase®> e sua relagdo com a tradugdo
apresentada por Carvalho, me arrisco a propor a seguinte tradug@o: ‘Osun ¢ minha mae que como
a galinha cobre seus filhos e os protege. Percebe-se, desse modo a relacdo de intimidade
estabelecida entre o adepto e a divindade, nesse caso ao percebé-la e declara-la como mae

protetora. Em dialogo com Shakiru, o mesmo propde que Iyd o ‘le mi seja traduzido como Mde

87 Nos casos em que os tradutores apenas conseguiram compreender a ideia geral da toada.
62 Bi (como), iyd (mie), t‘alabo (cobrir com o ala), adie (galinha).
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ndo me mande embora, Bi iya ti ko ‘yo t’alabo adie, Cubra-me assim como a galinha faz. As
palavras olege olege olege oye sdo aqui vistas tanto como sons musicais quanto expressdes de
louvor a Osun.

A tradugao “ficcional” proposta aqui, entretanto, foi motivada por outros elementos, nesse
caso, a identificacdo de palavras do texto em iorubd, a primeira adie que significa galinha e a
outra ole que significa ladrdo. No caso da primeira palavra, vemos o aparecimento de um animal
importante ao culto, utilizado largamente nos sacrificios para as divindades femininas como
‘Osun. A galinha esta presente em toda complexidade de rituais e de mitos que os justificam. O
outro termo resulta de uma audicdo equivocada, pois percebida a partir de olege que
provavelmente remete a sons musicais, simplesmente. Percebo também a identificacdo de outro
termo ioruba mi (meu) que motivou a frase interpretativa atribuida a "‘QOsun O ladrdo roubou o
que é meu. Por outro lado, acredito que a interpretagdo foi possivel, pois diz-se no Xangd do
Recife, e provavelmente também em outros candomblés, como as divindades sdo apegadas a seus
pertences, desse modo, '‘Osun, provavelmente chorosa confirmaria que o ladrio roubou sua
galinha, deixando-a sem comer e, portanto, entristecida. Atrevo-me a dizer que se a oferenda
preparada para uma divindade ndo for respeitada, provavelmente ela ndo atraird seus auspicios
para seus devotos. Esse mesmo efeito negativo pode ser atraido caso se roube o que estava
destinado a divindade antes mesmo de ser depositado em seu ighd®.

A traducdo “ficcional” € provavelmente uma adverténcia & comunidade dos adeptos do
culto a ndo atrair para si a furia de ‘Osun. Conforme Prandi (2001) e Verger (2011), ‘Osun, ndo
satisfeita com uma oferenda, ndo sossega enquanto ndo tiver aquilo que lhe foi prometido, do
modo como foi prometido. Veja-se o mito narrado pelos dois estudiosos: certa vez o Olou, rei de
Oui, precisava atravessar o rio, morada da deusa, mas o rio estava enfurecido, impedindo seu
séquito de alcangar a outra margem. O rei entdo fez a ‘Osun a promessa de que se ela acalmasse
suas aguas ele lhe recompensaria com nkan rere que quer dizer muitas coisas, QOsun, contudo,
compreendeu que o rei falava de sua esposa Nkan. ‘Osun fez sua parte no acordo, e o rei também,
ao langar no rio uma grande quantidade de presentes e comidas que eram os prediletos de "QOsun,
mas ela ndo aceitou seus presentes, pois ndo havia sido isso que tinha sido acordado (ou que, pelo
menos, havia sido compreendido por ela). No retorno do rei e dos seus, o rio estava novamente
turbulento, impedindo quaisquer empreendimentos do rei para os quais se fizesse necessario o uso
do rio. As dguas somente se acalmaram quando o rei langou sua prépria mulher gravida ao rio
como oferenda. A crian¢a nasceu nas aguas, mas foi devolvida, pois era apenas a mulher que
havia sido oferecida como barganha. Esse mito mostra o quanto as divindades sdo persistentes em
seus desejos e me faz lembrar o que meu antigo pai de santo sempre dizia em relagdo a uma

promessa aos Orisa: nunca se deve prometer em voz alta, caso ndo seja de fato intengdo cumprir

63Termo ioruba que significa cabaga. Genericamente usado para se referir aos assentamentos sagrados dos Orisd.
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ou entregar, ou mesmo ndo ser possivel fazé-lo tdo prontamente. Ele ainda aconselhava que
soubéssemos fazer a promessa, pois a divindade vai esperar a partir daquele momento a entrega
do presente como foi prometido e o mais rapido possivel, ficando acercada do ofertante até a
oferenda ser propriamente realizada.

Toada 05 —
Transcricio da Toada:

O mi r6 oran oran oran

Ayéyé iba re 'Os un Iponda Qs un Abota
Traducéo Literal:

O mi r6 — Tilinta, ressoa

oran — Advérbio: como retine

Ayeyé iba re — Mie, o seu culto

Iponda, Aboto — Nomes de ‘QOsun®

Traducéo Ficcional:

Um filho de santo explicou-me que esse tilintar se deve aos grossos braceletes e colares
de ouro que ‘QOsun usa: quando ela danga, com seus meneios suaves, eles produzem esse
som “oran oran oran”.

Outro filho de santo me revelou um significado algo parecido: “Essa toada fala do ouro
dela; ela tem um bocado de ouro”. (CARVALHO, 1993, p. 98).

Para essa cantiga, Shakiru apenas revé a tradug¢do de iba re apresentada por Carvalho
como referir-se ao culto. Para Shakiru iba significa louvar, nesse caso, Ayéyé iba re sera
facilmente traduzido como Salve a made.

Esta ultima toada para ‘Osun com tradugdo “ficcional”, dentre as que foram recolhidas por
José Jorge de Carvalho, apresenta praticamente uma materializagdo onomatopaica provavelmente
referente aos sons que os braceletes de '‘Osun fazem enquanto ela danga. 'Osun ¢ amante do
cobre, metal muito importante na Africa iorubana a época do contrabando de pessoas como
escravos. Essa tradugdo coincide com a explicagdo oferecida por um filho santo de ‘Osun, ao
afirmar que os sons representados pela repeticio da palavra oran, referem-se exatamente ao
tilintar de seus braceletes, de suas pulseiras, também conhecidas como ide (a0 mesmo tempo
bracelete ou cobre). Outro fato que certamente motivou essa interpretagdo ¢ o modo como 'QOsun
danga balangando seus braceletes. Seu movimento é certamente intensificado ao entoar-se essa
toada.

No Brasil, diferentemente de sua terra originaria, ‘Osun € conhecida por ser dona do ouro,
sendo aqui esse metal seu favorito. Essa adaptag@o ritual no Novo Mundo contribuiu para que um
filho de ‘Osun aproximasse a audi¢do das palavras oran e “ouro”, acrescentando que a toada fala
do ouro da divindade e refor¢a que ela tem muito ouro. Nesse caso, hd a0 mesmo tempo uma
tradugdo, pois a proposta tradutdria coincide consideravelmente com o sentido literal, e uma

adaptacdo, devido ao acréscimo de informagdo acessoria.

64Novamente aparecem termos néo traduzidos, apresentados apenas como nomes da divindade, invocados como seus
aspectos. Iponda é tida como um aspecto guerreiro da divindade e, provavelmente, por sua aproximagdo com o
cacador Odé, seu marido, é muito astuta e desconfiada. Aboto é tida como uma ‘QOsun jovem e vaidosa.
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Segundo algumas narrativas apresentadas por Prandi (2001, p. 327), 'Osun ia muitas vezes
a lagoa para se banhar e lavar suas joias, ferramentas e armas. Nas dguas da lagoa, ela polia seus
braceletes e sua adaga. ‘Osun sempre ia a lagoa a espera de um amor que haveria de vir a espreitar
por entre os arbustos. Caminhando as margens da lagoa, ela alisava seus pés nas pedras brutas,
tornando-os sempre macios e formosos. Tanto ‘Osun foi a lagoa que as pedras se gastaram com
seu caminhar e viraram seixos (0kira®), modelados e alisados sob os pés da deusa. ‘QOsun
caminhava nua as margens da lagoa a espera de um homem que um dia viria atraido por sua
exuberancia. Ele viria espreitando por entre os arbustos seus tracos arredondados. Esse mito ao
mesmo tempo explora a natureza vaidosa e coquete da divindade, mas sobretudo reforca a
importancia que a deusa déa a seus braceletes.
A proxima toada embora publicada em Carvalho, ndo consta dentre as que ele recolheu
alguma tradugdo “ficcional”. A cantiga explora a importancia de QOsun como lider e senhora da
comunidade. E ela que conhece o culto e lidera seus devotos.

Toada 06 —
Transcricio da Toada:

E yeye yeye o
iyd o I’odé o Iya Olode

Traducéo Literal:

iyd o ’odé — a mée foi embora

iyalode — posi¢do de chefia entre os ioruba, propria de mulheres

Iyaa Olode — A dona da terra

A mae, dona da terra, lider da comunidade, foi embora. (CARVALHO, 1993, p. 98)

Traducéo Ficcional:
Essa tradugéo “ficcional” foi oferecida a mim por Felipe (Bino): Osun é cheia de nhem
nhem nhem, cheia de ndo-me-toques.

A tradugdo “ficcional” oferecida por Felipe (Bino), explora uma caracteristica de QOsun,
compreendida como divindade extremamente coquete, delicada, melindrosa. Uma divindade cheia

de ndo-me-toques.

Toada 07 —

Transcricio da Toada:

0do Os un maa bé aja oro

0do Os un maa bé aja oro

Ko6 ma je k’6 ma wa ko Ajaoro
Ayeye mi ma be Oba Sesin

Traducéo Literal:

Os un maa bé — eu imploro a Qs un

Ajaoro — um nome de Qs un

K6 ma je k’6 mu wa — Néo deixe isso tomar conta de nos
Ayeye mi ma be — Eu imploro a minha mée

Ayeye — Outro nome de Qs un: mée

S. Adeyemo sugere uma audigfo e uma tradugfo totalmente distintas: 0d6 Qs un ma gbe
aja oro — ¢ no espago sagrado de Qs un que matarei o cachorro para o sacrificio.

850 seixos rolados ou pedras de rio sdo utilizados nos assentamentos sagrados de muitos Oris 4.
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K6 ma je ko mu ‘wa ku "para que ele ndo nos deixe morrer
ayeye mi ma be aja oro — Coro: oh sim, nés mataremos o cachorro (CARVALHO, 1993,
p. 96)

Traducio Ficcional:
Mae Lu propde uma audigdo completamente nova para a primeira sentenga da toada: 06do
Qs un maa bé oju orun. Segundo ela, Os un tem os olhos do céu.

Outra traducdo ‘ficcional me foi proposta, provavelmente motivada pela audi¢dao de mi
como omi ¢ da audi¢do de oba. Qs un ¢é a realeza dentro d’agua.

A proposta de audicdo de Mae Lu apresenta um sentido menos obscuro para a toada como
um todo, pois no complexo mitopoético de Osun ndo se encontra facilmente uma relagao dela com
o animal cachorro. Parece mais conveniente e belo, ver Osun como aquela tem olhos de céu, a
aquele que recebe caes em sacrificios. A outra proposta tradutoria vé Qsun como a realeza dentro
d’agua, atributo facilmente dado a ela, pois € ela a rainha da agua.

A seguir, na tabela, apresento um resumo das toadas ao Orisd ‘Qsun. Sua leitura permite
fazer as generalizagOes necessarias sobre a natureza e as caracteristicas das divindades presentes
nas toadas analisadas, bem como observar o processo de elaboragao das tradugdes “ficcionais” a

ela relacionados:
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Tabela 3— Orisa ‘QOsun.

ESTRATEGIA RELACAO ¢/ MITO

TRADUCAO FICCIONAL TRADUTOR MOTIVACAO
ORIGINAL (PRANDI, 2001)

Orl‘sé N°DA  INICIO DA TOADA TRADUCAO LITERAL
TOADA FICCIONAL

Identificagdo dos termos oglin

(vinte) confundido com ogun ‘Osun danca para Ogiin na

1 . . . 1-Todo mundo precisa de < : .
Iya omi nlo A mée da agua foi Ogiin para cortar; (o Orisa) e ogberi (infiel) Ressignificagdo Nio ha. floresta e o traz de volta a
momo emboré 2 — ‘Osun tem sua pré’)pria confundido com obe (faca). forja.
faca.

*Os un recupera o baculo

2 Honoravel ‘QOsun, iyansan, com raiva de Sara Rodrigues
Ose ‘ni linda, decorada de  Orisanlad, jogou uma jarra Livre. Recriagéo mitica e de Oris anla que lyansan
singiﬁsingin contas dele dentro do mar. ressignificagdo. Nao ha. joga no mar.
3 ‘Osun recupera o baculo de
Iya mito I’adé Minha mae, a dfn_la da Iyvansan jogou a jarra Sara Rodrigues Livre (Sequéncia em relagdo a Recrigqé_o miti~ca e Nao ha. Orisanla que lyansan joga
coroa dos espiritos assim... toada anterior) ressignificagao. no mar.
4 Minha mae, ‘Osun 1 - 'Osun recupera o
Ewuiji; minha mae, O ladrao veio um dia e Identificagdo de termos adie baculo de Orisanld que
Iya o ‘le mi ‘Osun Iponda roubou a galinha de "Osun. (galinha) e ole (ladrdo). Ressignificagao. Nao ha. Iyansan joga no mar;
. 2 - "Osun exige a filha do
Osun rei em sacrificio.
5 O mi r6 oran oran
oran Tilinta, ressoa 1 — Os braceletes de "Osun 1 - Compreensao do original 1 — Paralelismo Direta em ‘Osun mata o cagador e
tilintam quando ela danga;  Filhos de santo. ou relagdo com a performance (compreensdo do  relagdo ao som transforma-se num peixe.
2 - Essa toada fala do ouro da divindade em transe; original); do metal;
dela 2 —Relag@o com os braceletes 2 — Paralelismo e
e o metal da divindade. Adaptagio.
3 — Audicao de gran como
ouro.
6 E yeye yeye o Mae ‘Os un ¢ cheia de Felipe (Bino)  Mitica em relagdo a natureza ~ Ressignificac@o. Nao ha.
nhenhenehm da divindade.
7 0do Osun maa eu imploro a Qsun  ‘Qsun tem os olhos de céu Mie La Audicéo de oju ao invés de  Ressignificacdo. Nao ha.
bé aja orod aja

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.
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Uma analise desta tabela nos permite confirmar a natureza coquete de 'Osun, além de seu
dominio natural, a 4gua, essencial & manutengio da vida. E possivel construir um desenho claro
sobre essa divindade tanto em seus aspectos e atributos fisicos quanto comportamentais. Vemos
como ela danga, o que ela gosta de usar como adorno e também o que ela gosta de comer.
Conhecemos ainda sua relagdo com outras divindades. Essa compreensdo se alarga ainda mais se
levarmos em consideragdo tanto tradugdes semanticas quanto tradugdes “ficcionais.”

As tradugdes “ficcionais”, no caso de ‘Osun foram em sua maioria motivadas pela audigdo
de termos em ioruba e a relagdo de significado desses termos ao ritual, uma relagao performatica.
Outras interpretagdes parecem ter uma motivagdo livre do texto original. O fato € que tais
motivagdes permitiram aos adeptos, consultados por José Jorge de Carvalho, elaborar narrativas
poéticas ora paralelas, quando apresentam sentido complementar ao do sentido original, ora
ressignificagdes que favorecem a constru¢do de novos mitos acerca da divindade.

Percebe-se que ha no Xangd do Recife um conhecimento vasto do complexo mitico
envolvendo ‘Osun. Algo que justifica o olhar que se tem sobre ela e seu culto especifico e como a

pessoa se dirige a ela como mae protetora e modelo de amor.

6.5 Yemoja

Reconhecida como a Grande Mée Africana do Brasil®® (VALLADO, 2002), essa
divindade goza de um lugar especial entre os adeptos e simpatizantes das religides afro-
brasileiras, sendo cultuada de diversas formas em diversas regides do Brasil e em diversas datas
do ano. O nome Yemoja deriva de Yéyé omo ejd, (Mde cujos filhos sdo peixes). Ela é o Orisa dos
Egbd®, uma nagdo iorubd estabelecida outrora na regido entre Ifé e Ibadan, onde ainda existe o
rio Yemoja. (VERGER, 2002, p. 190). As guerras recorrentes entre as diversas nagdes ioruba
levaram os Egbd a migrar para outro lugar e a levar consigo sua divindade principal que teve seu
culto continuado no rio Ogim. Atualmente, essa divindade, tem seu principal templo situado em
Abeokutd. Yemoja € a filha de Oléokun, divindade do mar, reverenciada no Xangd do Recife na
invocagdo a Yemoja “Oba omi oba olokun Oba olosa... (CARVALHO, 1993, p. 103)”, além de
outra cerimoOnia especifica dentro do culto a Yemoja®.

No Brasil, Yemgja recebe o dominio das aguas do mar, cultuada como protetora dos
navegantes e vista como a divindade mée de todos os Orisa e dos homens, nio sendo reconhecida
como divindade de um rio, como em sua terra de origem. No Brasil, mesmo quem nio € adepto de

uma religido afro-brasileira, conhece ou ja ouviu falar de Yemoja e muitos a veem como a mée

86Tijtulo de livro resultante da dissertagdo de mestrado de Armando Vallado, publicado em 2002 pela editora Pallas.
87Egba ¢ a regido de onde vieram os africanos que deram origem ao culto Xangd do Recife em Pernambuco.
Segundo Vallado (2002, p. 17), Yemogja é cultuada no Brasil nos “candomblés de “nagdo” queto ou nagd, o Xangd
Pernambucano de “nag@o” eba (Egba, grupo ioruba que deu inicio ao culto a [emanja).”

680 pai ou mée de Yemoja é uma divindade reverenciada nos terreiros de candomblé do Xangéd quando se faz a
oferenda do presente ou panela de Yemoja.
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que cuida de seus filhos (VALLADO, 2002). Essa percepcao de Yemoja provavelmente justifica o
fato de muitas pessoas oferecerem flores a ela nas aguas do mar e a pularem sete ondas na virada
do ano pedindo-lhe coisas boas e boa sorte no ano que se inicia. Como mae cuidadosa e protetora,
ela certamente concedera os pedidos de seus filhos.

Toada 01 —

Transcricao da Toada:

omo omi eyin da

omo omi awa ré

Traducao Literal:
omo omi ¢yin da — Filhos da agua onde estdo vocés?
omo omi ¢yin da — Filhos da dgua, aqui estamos nos.

Traducéo Ficcional:

Mensagem da toada, segundo uma filha de santo chamada Maria de Yemgja: “Ela vem
trazendo um remorso no cora¢do da gente. Como que a gente se lembra que Nossa
Senhora andou atras de Jesus — a mae atras do filho que vem... que as vezes a gente
compara alguma coisa dentro do santo também. Ele vai atras procurando uma coisa”.

E notavel o fato de que essa filha de santo, mesmo desconhecendo inteiramente o idioma
iorubd, procede a sua traducdo, a meu ver intuitiva, fazendo-a coincidir plenamente com
o sentido literal do texto, cujo sujeito pode perfeitamente ser a propria divindade que
busca seus filhos. (CARVALHO, 1993, p. 103-104).

Aparentemente ha um paralelismo entre a tradugdo “literal” dessa toada e a tradugdo do
proprio nome da divindade. No nome da deusa a vemos como mae dos filhos peixes e na toada
vemos uma indagacao de onde estdo os filhos da agua, sendo a agua a propria divindade. Reforga-
se a natureza maternal atribuida a Yemoja e, dai em diante, a visdo atribuida a ela mais fortemente
no Brasil:

Ao lado de Oxala, Iemanja ¢é tida como responsavel pela criagdo dos homens, donde
recebe a devogdo de mae-criadora. Nessa concepg¢do, lemanja é a maternidade por
exceléncia. Uma mae que protege com sua for¢a e acaricia com sua ternura. Essa
concepcao de divina maternidade ndo se da entre os catolicos, para quem Nossa Senhora

ja cumpre esse papel. Mas para os adeptos do candomblé ¢ ela, Ilemanja, a nossa grande
mae. (VALLADO, 2002, p. 201-202).

Provavelmente essa visao da maternidade de Yemoja e a identificacdo do termo omo (filho)
motivaram Maria de Yemogja a construir essa tradugdo “ficcional” que explora a emocgao de se ter
uma mae tdo cuidadosa e amorosa. A tradutora atribui a divindade das dguas caracteristicas
proprias de Nossa Senhora em relagdo a Jesus Cristo. A santa catdlica sempre esteve atenta aos
passos do filho, seguindo-o para onde quer que o mesmo fosse. Creio que o sincretismo favorece
uma forma de compreensdo das divindades africanas no Brasil, uma compreensdao ora
complementar, ora divergente da original, o que provavelmente contribui para ressignificar o
culto. José Jorge de Carvalho acredita que ha uma coincidéncia intuitiva na tradugdo proposta por
Maria de Yemoja ao entender que o Orisa busca algo, podendo nesse caso ser os proprios filhos. A
toada mostra a deusa buscando seus filhos: “omo omi eyin da — Filhos da agua onde estdo

vocés?” ao que os proprios filhos respondem “omo omi awa ré — Filhos da dgua, aqui estamos
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nos.” Outro elemento que pode ter favorecido essa tradu¢do pode ser a performance que
acompanha o transe da divindade em seus filhos iniciados. Nao ¢ incomum ver os filhos e filhas
de Yemoja chorando e, ao descrever seu transe, comentam que se sentem angustiados,
emocionados e choram. Yemogja chora por seus filhos.

Risério (1996, p. 86) afirma que “traduzir é engenhar” e engenhosidade ¢ o que ndo falta
nas propostas de traducdo “ficcional”. Se observarmos bem, a proposta acima estabelece uma
relacdo muito grande de Yemgja com agua, lagrimas, choro, tristeza, remorso, um misto de
identificacdo de termos ioruba e de sensagdes pessoais em relacao a divindade. Uma tradugao
“ficcional” pode ter motivacdes de diversas ordens.

Alguns mitos de Yemogja narram acontecimentos relativos a sua maternidade em relagao
aos homens e aos Orisd. Uma dessas narrativas conta como ela depois, de ser violada
sexualmente, foi perseguida por seu filho Orungd e deu origem a terra e, de seu ventre
descomunal, nasceram as outras divindades. Outra narrativa invoca como Yemgja deu a luz as
estrelas, as nuvens e aos proprios Orisa pois sentia-se muito sozinha e precisava ter com quem
comer, conversar, brincar, viver. (PRANDI, 2001).

A toada seguinte remonta a caracteristica de Yemogja, semelhantemente a ‘Osun, como a
mae que vem ao encontro de seus filhos para defendé-los.

Toada 02 —

Transcricido da Toada:
Yemoja dode awoyo

Traducio Literal:
Yemoja doéde — Yemoja veio
AwOy6 — Outro nome para Yemogja; usado também como sons musicais.

Traducao Ficcional:

Maria de Yemoja explica de novo: “Yemogja ja viu e esta vendo. Parece que diz: ja olhou”.
Maria associa aqui a palavra iorubd awoyo com o portugués coloquial ja 0id.
(CARVALHO, 1993, p. 104).

Shakiru propde que ao invés de traduzir Yemoja dode como Yemoja veio, traduza-se como
Yemoja esta aqui ou como Yemgja vem. Ele em alguns momentos informou-me que na lingua
yoruba nao ha muita distingdo entre passado e presente, desse modo, ambas as propostas de
traducdo, dele e de Carvalho sdo possiveis. Por outro lado, essa informacdo me d4 uma visdo
completamente nova sobre como os yorubd veem e representam o mundo. Nao haver distin¢ao
entre passado e presente faz surgir uma visdo circular de tempo em que passado e presente
interagem constantemente. Talvez isso explique a importancia dada a tradigdo e aos antigos e
antepassados. Talvez explique inclusive seu culto. O passado interfere constantemente no
presente.

Embora nao conheca a lingua ioruba, Maria de Yemoja constr6éi uma tradugdo “ficcional”

que mesmo divergente do sentido literal do texto original, pode ser aproximada desse texto. “Ela
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vem olhar seus filhos.” Olhar em portugués coloquial, significa muitas vezes cuidar, proteger,
desse modo, pode-se facilmente interpretar que a mae Yemoja vem para cuidar, olhar por seus
filhos, protegé-los. Mais uma vez a religiosa constrdi uma proposta interpretativa de forma
intuitiva, motivada, nesse caso, pela audi¢do de termos ioruba como fosse portugués. Essa
estratégia de compreensdo é muito comum dentre os adeptos do Xangd do Recife, pelo menos
dentre os entrevistados por José Jorge de Carvalho.

Outra possibilidade de motiva¢do dessa tradug¢do relaciona-se com a narrativa que
descreve como a grande mae vinga-se da primeira humanidade em defesa de seu filho caluniado.
Por inveja, homens e divindades levantaram muitas caliinias ao filho primogénito e predileto da
deusa e desse modo conseguiram provocar a desconfianca do pai do rapaz, o rei. Acusavam-no de
planejar a morte do proprio rei. Tendo sido colocada em risco a vida do filho da divindade,
Yemoja explodiu em furia e decidiu se vingar, pois nada fazia com que os homens mudassem de
ideia. A deusa decidiu que os homens s6 habitariam a terra enquanto ela permitisse, assim ela
retirou deles todas as 4guas doces extinguindo assim a primeira humanidade. (PRANDI, 2001, p.
386). Vé-se claramente, a partir da relacdo entre toada e mito, que Yemoja toma as dores de seus
filhos, sendo ela a tnica que pode castiga-los. Nao posso afirmar com total certeza que as
tradugdes foram todas motivadas por mitos dentre os recolhidos por Prandi (2001), mas essa
relacdo revela uma certa sincronia entre as cantigas, os mitos e aquilo que se diz da divindade em
seus locais de culto e por seus devotos.

O sentido literal da préxima toada remonta a leveza de Yemoja, que ndo aceita nada a base

da forga:

Toada 03 —

Transcriciio da Toada:
Iya k’0 gba kdle onisowo Yemoja

Traducio Literal:
A mae nada aceita na base da forga

Traducéo Ficcional:
De novo, Maria de Yemogja: “Ela vai cuidar de seus filhos. Minha mée, vem cd, vem me
ajudar, me socorrer”. (CARVALHO, 1993, p. 104)

Em suas propostas de traducdo “ficcional”, Maria de Yemoja continua a referir-se a
caracteristica de mae cuidadora, Iyd kékeré®, atribuida a divindade. Percebe-se uma sequéncia de
sentido nas tradugdes propostas pela devota. Na primeira toada, Yemoja busca por seus filhos, na
segunda toada, a mie olha por seus filhos, na terceira toada seus filhos invocam sua prote¢ao:
“Minha mde, vem cd, vem me ajudar, me socorrer”. Fica claro a partir das tradugdes “ficcionais”
propostas por Maria de Yemogja que a Yemoja sao atribuidas muitas caracteristicas maternais. O

que parece-me importar a quem produz tradugdes “ficcionais™ é encontrar ou justificar atributos

89M3e pequena, fungdo atribuida as mulheres que cuidam de seus filhos de santo enquanto estdo recolhidos nos dias
de sua iniciagdo, elas sdo, portanto, mées cuidadoras, mées criadeiras, como a propria mée Yemoja.
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de suas divindades, semelhantemente a constru¢do poética de oriki, conforme lembra Risério

(1996, p. 93):

O que importa ¢ isso: montagem de atributos, colagem de predicados, justaposi¢des de
particularidades e emblemas. Mas esses atributos, considerados essenciais para o desenho
ou a configurac¢do do objeto, nem sempre serdo vistos como coisas louvaveis. Além disso,
e com licenga da rima, o louvavel é historicamente variavel.

Nao parece razoavel que no Brasil, construam-se atribui¢cdes ndo vistas como louvaveis

aos Oris a. Provavelmente isso ocorra devido ao sincretismo que relega as divindades afro-

brasileira, caracteristicas de santos catdlicos. Por essa razdo, aparecerao nas tradugdes muitas

caracteristicas atribuidas as divindades, como nos oriki, mas nenhuma dessas caracteristicas de

carater duvidoso, como seria ver Yemoja como essa mulher voluptuosa que seduz o proprio filho,

por exemplo. Mas muitos atributos genericamente “positivos” e “delicados” aparecerdo nas

tradug¢des conforme temos visto até entdo.

Cantiga 04 —

Transcricao da Toada:

Iya b’0 186 b’6 18j6

Iya ¢ kiye Yemoja

Iya kere 0l6dd Awoyd

Ajo foriso pord ogede

Iya k6 mé m’6ri dan ni ojare

Traducio Literal:

Iya b’0 1&j6 b6 1&j6 — Mie, possa a senhora dancar ou nio

Iya ¢ kiye Yemoja — Mie, mie Yemoja

Iye — Expressio idiomatica para “méie” usada na regido de Ekiti. A expressdo completa ¢
apenas a repeticdo de “mae”, ja que Yemogja ¢ a forma abreviada de iye omo eja: a mae
dos peixes filhos.

Iya kere 0lodo Awoyd — Awoyd, a mie, a dona do rio

Ajo6 foriso pord ogede — Dangcamos até batermos nossas cabegas no tronco da bananeira.
Iya k6 mé m’6ri diin ni — Mie, isso de modo algum faz doer nossas cabegas.

Ojare — Por favor (saudando Yemoja)

A expressdo inteira poderia ser também um provérbio. A idéia ¢ de que eles se
absorveram inteiramente no culto ¢ na danga ¢ nada de mau aconteceu porque Yemoja,
sua mde, 0s protegeu.

Traducgao Ficcional:

José Francisco da Silva ofereceu a seguinte tradugdo ficcional: “Isso ai ¢ Yemoja e
Orisanld falando. E Yemoja que diz: ia, olejd, olejo. Ele chegou em casa e ndo encontrou
nada e ai falou para ela: 14 ¢ qui ¢ Iemanja — E € vocé que ¢ lemanja? 14 queré olodo a
0dj6 — ele queria o mar, olodo. Iemanja forissé cord guegué i4 comanchd oridun
Iemanjaré — Ai disse que era quifun bobd, que era a santa que tomava conta das cabegas
(oridun). Ai queria saber: Iemanja, oridun ori 1¢ Aoié — Ai todos perceberam que tinham
que render homenagem a ela, que ela tomava conta da cabeca”.

Segundo Maria das Dores da Silva, “essa toada é ele (Orisanld) namorando com ela
(Yemogja)”. (CARVALHO, 1993, p. 105).

Essa toada em seu sentido “literal” mostra o quanto os filhos da divindade ficam imbuidas

no culto a sua divindade protetora e, devido a essa aten¢do a sua vontade, respeitam o que ela

deseja, ela podera dancar ou nao, ela podera fazer o que quer. Eles dangam em sua homenagem

até se cansarem, até baterem suas cabecas, mas eles confiam tanto na divindade que ela os protege
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e nada de mal lhes acontece. Novamente € explorada a imagem de Yemoja como mae protetora de
seus filhos.

Yemoja é conhecida no Brasil como a esposa de Orisanld, um dos fatos que certamente
motivou uma parte da tradugdo “ficcional” proposta por José Francisco da Silva. Essa tradugao
propde a narrativa de uma conversa entre os dois Orisa. Nessa narrativa, Orisanld pergunta se ela
é Yemoja, pois ele queria o mar que é ela. Orisanld tem um grande tabu em relagdo ao sal, mas seu
grande amor € o mar, entdo ele pode ama-la. Maria das Dores da Silva concorda ao dizer que essa
toada ¢ uma descri¢cdo do namoro entre os dois.

A segunda parte da tradugdo “ficcional” construida por Francisco retoma um dos
principais atributos miticos e rituais de Yemoja dentro do Candomblé, ela € a dona e protetora das
cabecas. E a Yemoja que se pede o equilibrio do Ori”’, a cabeca, a consciéncia das pessoas, que
tem funcdo essencial na manutencdo do destino individual. Certamente tal proposta interpretativa
foi motivada pela identificagdo do termo iorubd em m '6ri dun, ultimo verso da transcri¢do da
toada.

Um mito de Yemoja narra como a grande mée recebeu de Olddimaré™ a atribui¢do de
cuidar das cabecas. Conta-se que um dia a divindade suprema convidou a todos os Orisa para
uma reunido no orun’’. Yemoja estava em casa matando um carneiro, seu animal favorito como
sacrificio. Apressada e por ndo ter nada para levar como presente ao Grande Deus, levou a cabeca
do animal como oferenda. Entretanto, somente ela levou-lhe algum presente, por isso Olodumare

declarou: “Awoyo ori dori re”. “Cabega trazes, cabegas serds” Desde entdo lemanja é a senhora

de todas as cabegas. ”(PRANDI, 2001, p. 388).

Toada 05 —

Transcricio da Toada:

O kare ‘I1é la bomi la s iré

O kare ‘1é la bomi la s iré na
fya omi ré wa iya re le

O kéare ‘1é la bomi la s iré

Traducéo Literal:

O ké re ‘1é — Siga-me a casa

la bomi la s iré — Para brincar na dgua

na — expressdo de énfase

fya omi ré wa — Temos apreco pela mée da agua

iya re le — Mae, iremos para casa (e brincaremos na agua)

Traducio Ficcional:
Jaci Felipe da Costa sugeriu o seguinte significado para esse texto: “E como se nos
estivéssemos com o pensamento em Yemoja vindo, saindo mesmo do mar; chamando-a
para receber aquela dadiva (Jaci se refere a festa de ofertar um presente a divindade)
junto com Ogiin, que é o dono dos ferros. Uma balsa linda, toda de ferro, ladeada por ele,
trazendo-a para receber o presente. E ele precisa das aguas dela para poder navegar,
porque os navios (sdo de ferro)”.
Maria das Dores da Silva acrescenta a seguinte informago: “Tudo que quiser oferecer a
Yemoja pode dar nessa toada que ela aceita — qualquer obrigagéo™.

70S0bre essa divindade falarei mais adiante.

"Deus, o criador de tudo. E superior a todas as divindades. Governa o universo.

?Mundo espiritual. Traduzido comumente como céu.
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(CARVALHO, 1993, p. 107).

Nessa toada temos novamente a possibilidade de fala tanto de Yemoja quanto dos seus
filhos. A mae que convida seus filhos a sua casa para brincarem na agua e esses, em resposta,
reforcam o aprego por ela, dando resposta positiva de irem a casa da mie.

Provavelmente com a festa de Yemogja em mente, Jaci Felipe da Costa propde uma
tradu¢do em que novamente a divindade é vista vindo do mar em direcdo a seus filhos e ndo o
contrario, seus filhos indo em sua direcdo. Aqui sdo os filhos que a chamam para receber seu
presente. Jaci refere-se a festa conhecida como A panela de Yemoja”™® em que ha a entrega de um
ebo com os alimentos favoritos da mie, numa panela enfeitada com frutas e flores e outros
elementos de preferéncia da divindade. Maria das Dores da Silva acrescenta ainda mais sentido a
essa proposta de tradu¢do ao dizer que a divindade aceita todos os presentes que um fiel quiser lhe
oferecer ao som dessa toada. Provavelmente a devota considera o momento de depositar o
presente nas aguas do mar.

Como o presente ¢ levado pela propria divindade manifestada em algum filho de santo,
Maria das Dores pode ter construido tal proposta interpretativa ao notar a alegria manifesta no
médium durante o ritual. Se levarmos em consideracdo a informa¢ao documental do texto, ndo ha
nada em seu contetido original que comprove a constatacdo de que essa toada é a mais apropriada
para se cantar e fazer com que Yemoja aceite qualquer oferenda. A interpretacdo da tradutora
“ficcional” parece ter sido motivada pela performance ritual. Se considerarmos a performance
como fundamental para a existéncia da poética oral, conforme propde Finnegan (2012) a
interpretagdo de Maria das Dores pode claramente compreender uma das camadas de
compreensdo dessa oratura. A performance compreende uma realizagdo em que o elemento
verbal é apenas um dos elementos. O que numa literatura pode estar implicito ou explicito no
texto, aparece de forma diferente numa tradi¢do oral: os gestos, as mimicas, a expressdo do
performer. “Nesse caso, o conteudo verbal representa apenas um elemento do todo de uma obra
performatica que combina palavras, musica e danga.”’ (FINNEGAN, 2015, p. 07). A énfase €
dada principalmente aos elementos corporais da performance, a dan¢a, o movimento. As palavras
¢ relegado um outro valor que estd para além do sentido documental que elas podem ter. As
palavras cantadas estdo relacionadas ao ato performatico. A oferenda € a a¢do mais importante e
esse ato votivo que desvela as camadas de sentido da performance.

Para Jaci essa toada também explora a relagdo de Yemoja com Ogiin. Nio esta clara,
contudo, nenhuma palavra que tenha motivado tal traducdo, mas provavelmente o tradutor vé

Yemoja em relagio a sua qualidade Ogunte que para alguns, mantém relagdo estreita com Ogiin.

"3Essa festa também é conhecida como o Presente de Yemoja.
74 Tradugdio minha do original: In these cases the verbal content now represents only one element in a complete
opera-like performance which combines words, music, and dance.
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Percebo aqui uma forma de encontrar uma toada que de certa forma justifique essa relagédo
principalmente por ser essa qualidade de Yemoja a que mais € cultuada nas principais casas de
culto da familia Felipe da Costa ja que ela é a qualidade de Yemoja no Sitio de Pai Addo” e Na
Casa de V67%. Ogunte, portanto, tem relagdo estreita com os informantes da pesquisa de José Jorge
de Carvalho.

Alguns mitos mostram Ogiin como esposo de Yemoja que a maltratava, levando-a a trai-lo
por insatisfagdo. Outro mito, ainda, mostra como Yemoja enganou seu marido violento para fugir
com seu amante, fingindo-se de morta. Ainda descrevendo seu amor pelo dono da forja, Prandi
(2001) apresenta um mito em que Yemoja resolve fazer uma oferenda a 'Osun para atrair a
atengdo de Oguin. ‘Osun trouxe Ogiin para a cama de Yemoja, mas ndo o fez firmar compromisso,
pois a oferenda ndo havia seguido aquilo que ‘Osun havia recomendado. Outros mitos ja
apresentados nessa analise apontam Yemoja como mie de Oguin. Essa relagdo filial entre os dois
Orisa parece ser a mais comum entre os adeptos do Xango do Recife e dos candomblés em geral.
Segundo Jaci, a balsa e o navio que sdo de ferro, dominio de Ogiin, precisam da dgua para
funcionar, para navegar’’. A balsa e o navio sdo criagdes tecnoldgicas feitas de ferro e que
precisam do mar para funcionar. E Ogiin que precisa de Yemoja. Por outro lado, é a balsa que leva
o presente de Yemoja para as dguas profundas. O devoto percebe uma interdependéncia entre os
dominios das divindades. Mas o que mais me chama a ateng@o nessa proposta tradutdria € que os
elementos motivadores da traducdo “ficcional” sdo os mais inusitados possiveis; entretanto, ndo
inessenciais para a realizagdo da performance. As performances’ do Xangd do Recife envolvem
mais do que apenas a realizagdo do ritual em si, envolvem toda a preparagdo, a compra dos
animais para o sacrificio, a limpeza do terreiro, a vinda das pessoas para participar até a entrega
do ebo no lugar devido a divindade. A balsa, no caso do presente de Yemoja ndo tem papel
secundario, faz parte da performance, sem a balsa o presente ndo sera entregue de forma

adequada.

Toada 06 —

Transcri¢io da Toada:

Asemisemi Asemisemi

iya b’omi lo mi lo mi

Awdy6 oba omi Awdyé omo Atamiri

Traducéo Literal:

Iba Asemisemi — Salve a senhora que controla a d4gua
Asemisemi — Outro nome de Yemoja

iya b’omi lo — A mée se foi com a 4gua

75 Considerado o terreiro mais antigo da tradi¢io nagd em Pernambuco. Localizado na Estrada Velha de Agua Fria na
cidade de Recife.

78 Terreiro cujo patriarca foi Malaquias Felipe da Costa de Yemoja Ogunte. Malaquias foi um dos filhos de Pai Addo
(Ope Uatanan) a liderar o terreiro do sitio.

7 Provavelmente aqui temos referéncia a uma tradugdo “ficcional” proposta por Malaquias Costa a uma toada de
Oguin. Ver toda N° 01 para Ogin.

"8Falo de performance como a realizago de cada ritual indiviadualmente.
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lo mi lo mi — Faz-me doer

lo — Expresséo dialetal de Ekiti para dun (dor)
Awoyo oba omi — Awdyé é a rainha da dgua
omo Atamiri — A filha de Atamiri

Traducéo Ficcional:

Maria das Dores da Silva oferece a seguinte tradugéo: “Ela (Yemoja) estd lhe convidando
para ir dentro da dgua com ela, para ir passear na adgua dela”. (CARVALHO, 1993, p.
108-109).

O primeiro verso apresentado na tradugdo original traz um termo acessorio iba (uma
expressdo usada para dar o devido respeito a uma pessoa de posi¢do’) que ndo estava na
transcri¢do da toada, entretanto, é utilizada na cantiga nos terreiros. /ba Asemisemi é traduzido
como salve a senhora que controla a dgua, entretanto na linha seguinte aparece como outro nome
de Yemoja, o que me faz supor que esse epiteto de Yemoja significa A senhora que controla a
dgua, mas ndo estd clara a relagdo etimoldgica do epiteto com agua (omi). Provavelmente seja
resultado da contracdo de sise (controlar, operar) e omi. Shakiru, propde que o termo pode
significar, filtro da dgua ou filtrar a dgua. Entdo, nesse caso, Yemoja é a purificadora da agua,
torna a agua limpa, pura. Ela traz pureza.

Esta sexta toada da sequéncia de Yemogja novamente traz uma imagem da divindade como
a senhora da agua, aquela que controla esse elemento. Ela é a propria agua. Para seus devotos, a
existéncia desse liquido s é possivel gragas as divindades mies d’agua®’ como Yemoja. O texto
da toada apresenta uma imagem de partida da mae e sua relagdo com a dor da despedida. Yemoja
vai embora e isso entristece seus filhos, isso lhes doi.

O sentido “literal” na tradugdo dessa toada apresenta a rainha, made que se vai. Em
oposi¢do a essa imagem, Maria das Dores propde que Yemoja estd convidando os filhos para
dentro d’4gua. Ndo ¢ uma proposta de traducdo totalmente distante da lingua de partida, pois
claramente percebe-se que Maria das Dores identificou alguns termos da lingua ioruba, tais como
iya (mae), oba (rainha), omi (4gua) e provavelmente omo (filho); entretanto, para além da
motivacgdo pela identificacdo dos termos, a devota também relaciona sua divindade protetora as
sereias, seres miticos de origem europeia. Segundo a mitologia, esses seres miticos atraem seus
amantes e os afogam. A relagdo estabelecida por Maria das Dores, por outro lado, ndo leva em
consideragdo que o convite para entrar na agua feito pelas sereias e pelas divindades iorubanas das
aguas, pode ser prejudicial para quem o atende.

A aproximagdo entre Yemoja e as sereias € observavel na publicagdo de Prandi (2001, p.
390-391), na qual vejo que Yemoja, por ser muito voluptuosa e querer aproveitar os prazeres da
carne, um dia veio a terra em busca de amores, de prazer. Encontrou um belo jovem, levou-o para
as aguas e com ele viveu todas as delicias do amor, mas o jovem nao resistiu e se afogou por ser

apenas um homem e ndo poder permanecer por muito tempo nas profundezas. Assim ocorreu

79 Conforme o dicionério Yoruba — Portugués de José Beniste.
80 A maioria das outras divindades femininas tem relagdo com a agua.
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todas as noites com diversos pescadores. Por essa razdo diz-se que muitos vao ao mar oferecer
presentes a Yemoja implorando que ela devolva seus entes familiares com vida.

Essa caracteristica terrivel de Yemoja ¢ pouco difundida no Brasil, conforme aponta

Vallado (2002, p. 203-204)

Na concepgdo popular os defeitos humanos atribuidos a Iemanja sdo minimizados, para
conceber-lhe a imagem de uma Nossa Senhora sobejamente bela, branca e sem pecados.
[...] mesmo aqueles que sdo atuantes no culto afro-brasileiro, [...] referem-se a Iemanja
levando em conta sempre seus sentimentos de filhos carentes de protecao e cuidado para
com sua vida pessoal.

Parece-me que essa imagem mais maternal de Yemogja ¢ reforcada pelo sincretismo da
divindade com a Nossa Senhora dos catolicos, tanto para os adeptos quanto para o conhecimento
popular. A uma mae, na concepg¢do cristd, ndo se atribui a imagem de voluptuosidade propria de
Yemoja, tampouco se pode pensar que uma figura materna atraia alguém para o afogamento, pois
ela deve tratar a todos com carinho, aten¢do e cuidado. Yemogja, no Brasil, provavelmente, nunca

venha a ser vista como uma amante perigosa.

Toada 07 —

Transcricao da Toada:
Ogtin ord Yemoja

Ogtin ord Yemoja

Iya ’6ké 6do ’ayé wa
Ogtin ord Yemoja

Iya I’abé Olimo 1’ayé wa
Ogtin ord Yemoja

Traducio Literal:

Oglin ord Yemoja — Grande Yemoja; uma exclamagio de prestigio, da alta patente
da divindade

fya ’6ké ’6do ’ayé wa — Mée na montanha (céu), mie no rio (terra) e mae no
nosso mundo

fya I’abé Olimo_1’ayé wa — A mée ao pé da rocha Olimo e a mie em nosso mundo
Olimo — Uma rocha sagrada em Abeokuta

Abraham oferece informagdo detalhada sobre a importancia histoérica e religiosa
dessa pedra: “Em torno de 1829 o guerreiro Lamondi havia comegado a reunir os
dispersos Egba e, tendo decidido migrar, eles enviaram Sodeké, um homem de
Iporo para fundar Abéokuta, ao redor de 1830, sob a rocha denominada Olimo”
(1975:75)

Tradugao Ficcional -

Para Amara Gomes esta toada expressa que Yemoja gosta mais de Ogin que de
‘Osun, pois diz: Ogiin oro Yemoja. Jaci Felipe da Costa interpreta: “Da a
interpretacdo de que ela estd no mar, chamando de 14 do mar.” (CARVALHO,
1993, p. 109-110).

Essa toada explora toda a grandeza da divindade, sua alta patente divina (Ogun oro
Yemoja) e seus dominios como mae e deusa, no céu, na terra € no nosso mundo. Se puder assim
interpretar, a toada define Yemgja como divindade de primeira grandeza e que deve ser

reverenciada em todos os lugares. Além disso, sabe-se da grande importancia de Yemgja como
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responsavel ao lado de Orisanld pela criagio do mundo e da humanidade. Ele responsavel por
moldar os homens e ela por sustentar suas cabecas. Por essa razdo, sua grandeza ¢ vista e
respeitada em todos os lugares.

José Jorge de Carvalho explica que uma vez sendo Yemgja a divindade regente do povo
Egbd, ¢ por meio dela que esse povo disperso se reune ao redor de uma rocha sagrada (Oliimo) em
Abeokuta e se reorganiza como povo. Shakiru também reforga esse fato historico e propde que o
povo se retine embaixo dessa rocha sagrada. Eu me arriscaria a dizer que ela também reune seu
povo nesta segunda didspora para o Brasil ja que € em torno dela, Yemoja, que os adeptos do
Xango do Recife se reunem para celebrar sua fé. Concluo isso, pois alguns dos principais terreiros
do Xang6 sdo a ela dedicados, dentre os quais destacam-se o Sitio de Pai Addo e o terreiro
conhecido como Casa de V4, o primeiro, //é Obd Ogunté e o segundo 116 Yemoja Oguinté.

Em muitas tradug¢des propostas por Carvalho (1993) vemos, por um lado, o aparecimento
de palavras sem a devida tradug@o ou explicagdo, como € o caso dos epitetos, ja discutidos nessa
analise, por outro, o rigor de clarificacdo de termos ou expressdes com notas explicativas. Ha uma
tendéncia ao que Antoine Berman (1985) chamaria de clarificagdo nas traduc¢des apresentadas por
Carvalho. Para Berman (1985 /n: VENUTI, 2000, p. 281), “clarificagdo é inerente em tradugao,
na medida em que cada tradu¢do compreende algum grau de explicitagdo.”®! Essa caracteristica €
semelhante as versdes de oriki a que Risério (1996, p. 96), teve acesso para compor suas
propostas de transcriagdo. “[...] as versdes que me chegaram as maos eram todas elas explicativas,
prosaicas (mesmo quando versificadas), mais preocupadas com a realidade extratextual do que
com a realidade do proéprio texto.”

A explicitagdo pode ser a manifestagdo de algo que ndo estd aparente, mas
escondido ou reprimido, no original. Tradugdo pela virtude do seu proprio
movimento, pde esse elemento em agdo. [...] Mas num sentido negativo,

explicitagdo tem o objetivo de tornar “claro” o que ndo deseja ser claro no
original.®?> (BERMAN, 1985 In: VENUTI, 2000, p. 281).

Berman apresenta a estratégia de clarificagdo como uma tendéncia, a0 mesmo tempo
deformadora e essencial para a existéncia da tradugdo. A tarefa tradutdria é ao mesmo tempo uma
tarefa de clarificacdo ou explicitagdo. O problema estd em saber quais sdo os limites desse
empreendimento. N3o se espera que uma tradugdo seja uma compilagdo de notas explicativas, o
que muitas vezes aparece na publicagdo de Carvalho (1993). Um trabalho etnografico como o de
Carvalho, conforme Haring (2015), muitas vezes parece roteiro de pecas de teatro em que as

observagdes etnograficas se assemelham as rubricas, como se a transcrigdo fosse construida para o

81 Tradugfio minha do original: (...) is inherent in translation, to the extent that every translation comprises some
degree o explicitation.

82 Tradugdio minha do original: the explicitation can be the manifestation of something that is not apparent, but
concealed or repressed, in the original. Translation, by virtue of its own movement, puts into play this element. (...)
But in a negative sense, explicitation aims to render “clear” what does not wish to be clear in
the original.
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fim préprio da performance. Por outro lado, também ndo se espera que a tradugdo tenha tantas

camadas obscuras de sentido como o texto de partida tem para o estrangeiro.

Para essa toada N° 07 sdo propostas duas traducgdes “ficcionais”. A primeira foi proposta
por Amara Gomes que diz que Yemoja prefere Ogiin a ‘Osun. Nesse caso, a motivacdo da
preferéncia da mée por Ogiin, deve-se, provavelmente ao fato de muitas cantigas em louvor a
Yemoja conterem palavras que sdo facilmente compreendidas, como o nome de Ogiin, sem levar
em considerag@o a caracteristica tonal da lingua ioruba, que faz com que, a depender das marcas
tonais, ogun® signifique outras coisas além do nome da divindade. Amara Gomes, nessa proposta,
traz para o ponto de vista de seu proprio Orisa, ‘Osun, o sentido interpretativo da toada.
Provavelmente, Amara tenta se colocar no lugar de '‘QOsun, que ndo € mencionada nas toadas a
Yemoja. Se Yemoja é a mée de todos os Orisa, seria natural que os nomes deles também fossem

mencionados no complexo de suas toadas, ndo apenas o nome de Oguin.

A segunda tradugdo “ficcional” € proposta por Jaci Felipe da Costa, que novamente
atualiza a imagem de Yemogja como a mae d’agua que chama seus filhos para o mar.
Provavelmente, Jaci identificou o termo 6do®? (rio) e sabendo que é um termo relativo a 4gua e a
Yemoja, o confundiu com okun (mar) devido ao fato de, como ja apontado, Yemoja ser a divindade
do mar no Brasil. Tomando essa hipotese como verdadeira, percebo, na tradugdo de Jaci, uma
tendéncia a adaptagdo de sentidos. Aqui acrescento mais uma tendéncia deformadora as que foram
apresentadas por Berman (1985). Provavelmente ndo faria sentido para o adepto do candomblé

afirmar que Yemoja chama seus filhos para o rio, mas para o mar.

Toada 08 —

Transcricio da Toada:
Ejemuseke

Yemoja okun terere Yemoja

Traducio Literal:
Ejemuseke — Outro epiteto de Yemoja
Yemoja okun terere Yemgja — Yemoja, o mar que flui suavemente

Traducio Ficcional:

Jaci Felipe da Costa associa mais uma vez que o significado do texto ao
desenvolvimento da festa em homenagem a Yemoja, que é celebrada no mar: “Ela
ja saiu do mar e ja chegou. A balsa ja chegou perto da praia e entdo ¢ alegria, as
aguas ja a trouxeram”. (CARVALHO, 1993, p. 110).

Nessa ultima cangdo a Yemoja, pela primeira vez aparece de fato referéncia ao mar em
relacdo a ela. Ela é o mar que flui suavemente. E Yemoja que atribui leveza e calmaria a okun, o
mar. Embora sendo uma divindade do rio, ela € filha do mar (Oléokun) e para ele corre, torna-o

suave, leve, calmo. Ela se torna o mar que flui suavemente (okun terere).

83Grafei essa palavra sem a acentuagdo caracteristica a fim de neutraliza-la de sentido, processo que me parece
acontecer na audicdo da mesma para dar-lhe o sentido que os adeptos do culto lhe atribuem.
84No Xangb do Recife sauda-se Yemoja com a expressdo: 6do mi o! (algo como agua do rio ou meu rio).
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Percebe-se a identificagdo do termo okun (mar) na toada; entretanto, a proposta da

traducdo “ficcional” foi mais motivada pela entrega do presente de Yemoja que € feita no mar. Isso

ocorre, como ja vimos em outros momentos desta analise, devido a importancia que a

performance tem como forma de construir sentido. Jacques Derrida (1999) defende que a unidade
de medida de uma tradugdo seja a palavra.

A unidade de medida é a unidade da palavra. A filosofia da tradugfo, a ética da tradugdo -

se é que tradugdo tem essas coisas - hoje aspira a ser uma filosofia da palavra, uma

linguistica ou ética da palavra. O principio da tradugdo ¢ a palavra. Nada ¢ menos

inocente, pleondstico e natural, nada ¢ mais histérico que essa proposi¢do, mesmo que
pareca tdo obvia. (DERRIDA, 1999 In: VENUTI, 2000, p. 428).%

As ideias de Derrida parecem o6bvias se pensarmos a tradugdo como atividade estrita da
linguagem escrita. Interessa-me a tradu¢do num outro sentido, mais amplo em que a tradugdo
encontra outro sentido, mais performatico - se pudermos formar tal proposi¢do - a tradugdo
“ficcional” como venho descrevendo. Enquanto, conforme Derrida, a unidade de medida da
traducdo seria a palavra, convengo-me de que a unidade de medida da tradugdo “ficcional” seja o
gesto, a performance - ou pelo menos a for¢a que a engendra. E a performance que suscita os
sentidos mais profundos do texto ritual, pelo menos é por meio da performance que mais
claramente os devotos dos Orisa manifestam e justificam a compreensio de sua divindade. Nesse
sentido, Jaci Felipe da Costa compreende que a toada seja totalmente relacionada a performance
da entrega do presente de Yemoja. Por outro lado, embora o sentido original da toada, ndo tenha
necessaria relagdo direta com a tradugdo “ficcional” proposta pelo devoto, so6 se pode navegar por
aguas tranquilas, suaves e calmas. E em 4guas tranquilas que se entrega o presente a divindade. As
tradugdes “ficcionais”, vistas pela otica da performance, serdo confidveis e relevantes a medida
que considerarem o valor ritual e afetivo da toada.

Abaixo temos uma tabela resumindo a analise das cantigas a Yemoja com tradugdes

“ficcionais”:

85 Tradugdio minha da versdo em inglés de Lawrence Venuti: The unit of measurement is the unit of the word. The
philosophy of translation, the ethics of translation - if translation does in fact have these things - today aspires to be a
philosophy of the word, a linguistics or ethics of the word. At the beginning of translation is the word. Nothing is less
innocent, pleonastic and natural, nothing is more historical than this proposition, even if it seems too obvious.



Tabela 4— Orisa Yemoja.

v o» N°DA INic10 DA TRADUCAO TRADUCAO TRADUTOR . , ~ . MITO
G TOADA TOADA LITERAL FICCIONAL FICCIONAL BAGIIVAGAE EEe = INBLATAD € QRIG INAL (PRANDI, 2001)
1 Omo omi ¢yin Filhos da 4gua Ela vem trazendo = Maria de 1 — Intuitiva; 1 — Ressignificagdo; Direta em relagéo a 1 — Yemogja ¢ violentada pelo
da onde estdo um remorso no Yemoja 2— Maternidade de Yemoja; 2 — Recriagdo em maternidade da filho e da a luz aos Orisa;
voceés? coragdo da gente. 3— Identificagdo do termo Comparagdo com o divindade. 2 — Yemoja dé a luz as estrelas,
omo sincretismo as nuvens e os Orisd;
Associagdo fonética do Paralelismo e Direta em relagdo a  Yemogja vinga seu filho e destroi
Yemoja dode Yemoja veio Yemoja ja viu e Maria de termo awoyo com o ressignificacdo vinda de Yemoja. a primeira humanidade.
2 awoyo estd vendo Yemoja portugués coloquial ja 0id.
Yemoi fyak’o gbakole Amienada Elavaicuidarde  Maria de 1 — Maternidade de
emeja g3 onisowo aceita na base da seus filhos Yemoja Yemoja ; Ressignificagdo Nao ha.
Yemoja forca 2 — Sequéncia de sentido
tradutorio.
4  lyaboléjob’é Mie, possaa 1—1Issoaié 1—José 1 — Identificacdo do termo 1 — Paralelismoe 1 - Direta relativaao  Yemoja é nomeada protetora
1¢j6 senhora dangar Yemoja e Francisco da ori; Ressignificagdo;  dominio espiritual da das cabegas.
ou ndo Oris anla falando; Silva; 2 — Relagdo marital entre os 2 — Recriagéo. divindade;
asantaque 2 - Maria das dois Oris as. 2 —Nao ha.
tomava conta das Dores da Silva

cabecas (oridun)
2 — essa toada ¢
ele (Orisanld)

namorando com
ela (Yemoja).

101



Okare ‘l¢é la
bomi la s iré

Siga-me a casa
para brincar na

1 — Invocar Yemoja para
receber seu presente;

1 — Estamos com 1 — Jaci Felipe

o pensamento em  da Costa; intuitiva;

1 — Ressignificagdo

1 — Yemoja trai seu marido
Ogun com Ayg;

1 — Direta relativa ao
chamado;
2 —Naéo ha ligagdo ao

agua Yemoja vindo; 2 — Maria das 2 — Yemgja finge-se de morta
Relagao de Dores da envolvimento com para enganar Ogun;
Yemoja com Silva. Ogiin. 3 — Yemoja oferece o sacrificio
Ogiin; errado a "Qs un.
2 - Yemoja recebe
toda oferenda
com essa toada.
Asemisemi  Salve a senhora Ela (Yemoja) estd Maria das 1 — Identificacdo dos Ressignificagdo e Direta em relagdo ao  Yemoja afoga seus amantes no
Asemisemi que controlaa  lhe convidando Dores da termos: iya (mae), oba paralelismo. dominio natural da mar.
agua para ir dentro da Silva. (rainha), omi (agua) ¢ omo divindade.
agua com ela, (filho);
para ir passear na 2 — Yemoja ¢ a rainha da
agua dela agua.
Ogiim ord Grande Yemoja 1 — Yemoja gosta 1—Amara 1 — Termo Ogun e relagio 1 — Recriagdo e 1 —Nao ha;
Yemoja mais de Ogiin que ~ Gomes; com o Oris 4 da religiosa;  ressignificagdo; 2 — Direta em relago
de 'Osun; 2 —Jaci Felipe 2 —Termo 6do (rio.) 2 — Paralelismo e  ao dominio natural da
2 - Ela esta no da Costa. ressignificagao. divindade
mar, chamando
de 14 do mar.
Ejémuseke Yemoja Ela ja saiu do marJaci Felipe da Identificacdo do termo okunParalelismo e Direta em relagdo a0 1 — Yemoja
, o mar que flui ¢ ja chegou. Costa. e relagdo com a entrega do ressignificacdo. dominio do mar ¢ a foge de Oke e corre para o mar;
suavemente presente no mar. suavidade da divindade.2 — Yemoja
afoga seus amantes no mar;
4 — Yemoja
mostra aos homens o seu poder
sobre as dguas.
Ogiin oroGrande Yemogja 1 — Yemoja gosta 1 — Amara 1 — Termo Ogin e relagio 1 — Recriagdo e 1 —Nao ha;
Yemoja mais de Ogin queGomes; com o Oris 4 da religiosa; ressignificagfo; 2 — Direta em relagdo
de 'Os un; 2 — Jaci Felipe 2 —Termo 6do (rio.) 2 —Paralelismo e  ao dominio natural da
2 -Elaestdno daCosta. ressignificagdo. divindade

mar, chamando
de 14 do mar.

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.
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Na tabela reforcei as caracteristicas atribuidas a Yemogja, sendo as principais as
relacionadas a seu dominio sobre as dguas e sua maternidade dos homens e deuses. As oito toadas
presentes na tabela exploram a grandeza e, ao mesmo tempo, a delicadeza da divindade. Essas
caracteristicas sdo extrapoladas nas propostas de tradugdes “ficcionais” que langam um olhar
poético, delicado e suave sobre a Yemoja, relacionando as cantigas principalmente ao ritual do
Presente de Yemoja. Nota-se a identificagdo de termos em ioruba utilizados na construgdo dessas
propostas de tradugdo “ficcional”, sdo termos relativos a natureza da divindade e a seus dominios:
lya (mae), oba (rainha), omi (agua), odo (rio), okun (mar), ori (cabeca) e omo (filho). Outra
motivagdo foi a associagdo fonética de sons do ioruba com o portugués coloquial.

As principais estratégias utilizadas na construcdo dessas propostas tradutérias foram o
paralelismo de sentido, quando a proposta de tradugdo “ficcional” ndo é totalmente diferente do
sentido “literal”, mas, de certa forma o complementa; a ressignificagdo, quando o tradutor
“ficcional” acrescenta um novo sentido ao préprio texto com base em termos iorubd; recriagdo,
quando ¢ proposta a construg¢do de uma nova narrativa mitopoética para a divindade. Para as oito
toadas foram identificadas onze propostas de traducdo “ficcional” dentre as quais, sete mantém
algum tipo de relagdo com o sentido literal do texto. Esse fato leva-me a concluir que os adeptos
do culto tém um conhecimento mais sistematico sobre as toadas a Yemogja e sobre a linguagem

utilizada em seu complexo mitopoético em comparagdo com outras divindades.

6.6 Sango

Sangé é o grande rei do culto Xangd do Recife. E ele que da nome ao culto e ¢ a divindade
mais cultuada. Ja ouvi de muitos adeptos do culto que Sangé ¢ um Orisa vivo, provavelmente
referindo-se ao fato de atribuirem-se a ele dois aspectos: um histérico e um divino. Conforme
Verger (2002, p. 134), Sangé teria sido o terceiro Aldafin Qyo®®. Tendo tomado o trono de seu
irmdo Dadd. Esse soberano, de origem nupé ou tapa, reinou com vigor pelo periodo que lhe coube
e era conhecido por seu carater violento e imperioso. Em seu aspecto divino, Sangoé mantém
caracteristicas semelhantes as de seu aspecto histdrico; contudo, sendo filho de Yamasé e esposo
de 'Osun, Oba e Oya. Nos candomblés assim como na Africa, Sangé ¢ conhecido como o rei viril,
violento e justiceiro. E ele quem castiga mentirosos e ladrdes. E a ele que se pede auxilio para
resolver problemas com a justi¢a. Sango também tem o dominio sobre os trovdes e os raios, sendo
as pedras de raio um de seus principais ase®’. Essa pedra é largamente utilizada em seus
assentamentos. No Xang6 do Recife, esse deus € propiciado com sacrificios sempre que possivel e
necessario, mas sua festa é celebrada em junho, com o sacrificio de carneiros e bois. Nessa época

do ano se celebra Sdo Jodo entre os cristdos catdlicos. Uma justificativa provavel do sincretismo

86Segundo o Dicionario Yoruba Portugués de José Beniste (2014), Aldafin ou Aldaafin é um substantivo usado para
referir-se ao soberano da cidade de Oyo.
87 Fundamento religioso.
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entre os dois, Sangd e Sdo Jodo, deve-se ao fato de Jodo ser descrito como um homem que se
vestia com peles de carneiro e em sua imagem mais largamente conhecida, o santo catélico abraca
esse animal. Sango tem predile¢do alimentar por carneiro além de comer amala, um mingau
fervente feito de farinha com agua e o begeri, uma receita feita com rabada, quiabo, azeite de
dendé, pimenta e sal. Os adeptos do xangd pernambucano alegram-se em poder alimentar seu
patrono sempre que possivel, pois assim como Esi, Sangd nunca esta satisfeito e sempre quer
comer mais.

Todos os elementos caracteristicos dessa divindade apontados acima podem ser vistos no

complexo de suas cantigas conforme veremos a seguir:

Toada 01 —

Transcricio da Toada:
Firima firima Oba Oso
Firima Alaira firima Qba Oso

Traducéo Literal:
Firima — provavelmente um advérbio de modo para descrever a grandeza de
Sango

Grande Aldird, grande Qba Oso®

Traducio Ficcional:

Maria das Dores da Silva explica um dos significados rituais desse texto: “Se a
gente cantar essa toada ¢ ele quiser que vocé dé a ele uma urtiga, ele esta pedindo
a urtiga para comer”. (CARVALHO, 1993, p. 117).

Essa toada aponta a grandeza inconteste dessa divindade em todos os cultos aos Orisa.
Ele é o Grande Oba, o grande rei. O termo QOba, alias, é um dos mais recorrentes ao referir-se a
divindade do trovdo, além de Aird, muito comum no Recife, que seria uma forma alternativa para
escrever ard (trovdo), um dos principais dominios da natureza de Sangd, também um dos nomes
que se referem a Sango. Shakiru acredita que a repeticdo do termo firima representa novamente a
reproducdo de encantamentos que, segundo ele, ndo tem traducdo. Olaifa, por outro lado, propoe
que o termo firima significa princesa. Desse modo, o contexto da cantiga, muda drasticamente, ao
invés de tratar da grandeza da divindade, trataria de uma princesa, provavelmente a mulher do rei
de Oso, o proprio Sangd. Shakiru ainda propde que Aldird signifique persistente, nesse caso, uma
das caracteristicas de um grande rei.

A tradugdo “ficcional” proposta por Maria das Dores da Silva ndo apresenta relagdo com o
sentido original do texto. Embora, provavelmente, a devota conheca o termo Qba, sua
identificagdo ndo foi utilizada para construir a proposta de tradugdo apresentada. E possivel que
essa tradugdo tenha sido motivada por uma relagdo com algum ritual em que Sango usa a urtiga.
Por ser uma erva gun (quente, provoca excitacdo). Segundo Barros e Napoledo (2013, p. 177), a
urtiga (ewé kanan) é uma erva também atribuida a Sango. Eu mesmo ja presenciei a utilizagao

dessa erva macerada na producdo ritual de um banho utilizado numa iniciagdo para essa

8 provavelmente refere-se a regidio da cidade de Oyo onde se estabeleceu Sango.
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divindade. Nunca presenciei Sangé comendo essa erva, de fato, surpreende-me tal informagdo
visto que a erva contém propriedades toxicas. Entretanto, de acordo com o Babdlorisa José
Iguaracy Felipe da Costa, Sango pode comer a erva quando manifestado em seus iniciados,

principalmente se estiver “castigando” seu médium por alguma desobediéncia ou outra falta.

Toada 02 —
Transcricio da Toada:
Oun ti b’omi f*4ya Oba
Ol6wo Idéwu Agbede

Traducio Literal:

Oun ti b’omi f*4ya Qba — Ele deu 4gua para a mulher do Rei
Ol6wo — mestre, senhor

idowi, Agbede — Nomes de Sango

Traducio Ficcional:

Algumas pessoas me disseram que esse canto fala de uma briga mitica entre
Sango e Ibeji por causa de uma banana. Lembremos que Idowu é também o nome
de um dos gémeos sagrados, bastante conhecido em Recife.

(CARVALHO, 1993, p. 118).

A primeira imagem que me parece surpreendente nessa toada € a relagdo de Sango com
agua e sua benevoléncia em relacdo a ela. Sango ndo pode ter contato com agua, ndo a suporta.
Seus objetos sagrados ndo podem ser lavados com agua. A toada conta que Ele deu dgua para a
mulher do Rei (Oun ti b’omi f’dya Oba). Seu elemento, entretanto, ¢ o fogo, a manifestagdo de
seu poder natural. Uma andlise da estrutura textual da toada permite inferir, contudo, que o sujeito
da agdo de dar agua seja outra pessoa ja que, como ja vimos, ¢ a propria divindade o grande QOba.
Alguém, portanto poderia ter dado agua a sua esposa, o grande Idéwii, o grande Agbede.

A tradugdo propde que Idowii, Agbede sdo outros nomes de Sangd, mas em outras toadas
vemos que Agbede ¢ um nome de Ogin, o que faz mais sentido, visto que segundo Beniste
(2014), esse termo significa forja, oficina do ferreiro, e Ogiin é o ferreiro dos deuses, como ja
discuti. Essa explicagdao faz mais sentido inclusive para Shakiru e Olaifa. Como ja apresentado,
Shakiru diz que Agbede significa ferreiro, jd Olaifa afirma que o termo significa ourives. Mesmo
significando coisas diferentes para ambos tradutores, o termo refere-se a metais, para um, o ferro,
para outro, o ouro. Por essa razdo, aparentemente mais apropriado Ogiin. Isso faz com que essa
relagdo se torne obscura quando ligada a Sangé. Ja Idéwii, segundo a tradigdo religiosa é o nome
do terceiro irmdo gémeo dos Ibeji*?, o termo também aparece no dicionario de Beniste e, segundo
o verbete, ¢ o nome que se da ao terceiro filho gémeo. Os falantes yorubas, Shakiru, Olaifa e
Samir, concordam com as propostas de tradu¢do um do outro para ambos 0s termos, o que por sua
vez coincidem com o que esta no dicionario de Beniste. Assim sendo, a proposta de tradugdo

“literal” ndo me parece totalmente satisfatoria, devido a imprecisdo de atribuicdo de sentido dos

89 Ao contrario do que muitos adeptos do candomblé pensam, as divindades Ibeji, criangas gémeas sincretizadas nos
santos catdlicos Cosme e Damido, sdo na verdade trés e o terceiro chama-se Idowii.
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termos e do sujeito da agdo verbal de oferecer agua. Ainda sobre Oun ti b’omi f’dya Oba
traduzido como Ele deu dgua para a mulher do Rei, Shakiru acredita que seria melhor traduzida
se o verbo estivesse no presente. Além disso, propde que Olowo, além de significar mestre e
senhor conforme Carvalho, refira-se a uma pessoa rica, entretanto, ndo muda a proposta de
tradugdo de Carvalho.

A tradugdo “ficcional” propde que a toada narra uma briga mitica entre Sangé e Ibeji por
causa de uma banana. Provavelmente a consciéncia de que Idowi refere-se a um dos gémeos
sagrados motivou a construcdo dessa proposta tradutéria. Tal motivagdo foi, provavelmente,
seguida pela assimilagio aural de Aghede_por ogede (banana). Se a cantiga pertence ao ritual do
siré”’ de Sangd, so faria sentido se atribuida relagdo entre ele e os gémeos. Aparentemente, 0s
adeptos do Xango do Recife desconhecem outros nomes atribuidos a Sango, além dos que sdo
reconhecidos como suas qualidades®’ou dos que referem-se a seus titulos, ndo reconhecem,

portanto, que Jdéwii ou Agbede possam ser nomes, titulos ou epitetos de Sangd.

Toada 03 —

Transcricio da Toada:

E k’6 dide Arému e k*6 dide
J6 bi onilé Baba k’6 dide
Iya omo Baba o fi yé oriri

s € ‘ye omo bororo

Arémit k’6 mo d’ija

K’0 f’gba 16ni o

Be osin be ¢sin

Traducéo Literal:

Aremu e k6 dide — Arémii??, levante-se

Jo bi onilé Baba k’6 dide — Pai, levante-se e dance como o dono da terra

Iya omo Baba o fi ‘yé oriri — O filho da mée; o pai usa as plumas do oriri

Baba o fi ‘yé oriri s e ‘ye omo — O pai usa as penas do Oriri para adornar a crianga
bororo — Advérbio que descreve a a¢do de adornar com plumas

Arémut k’6 mo d’ija — Arémii, ndo deixe isso se transformar em briga

K’0 f’gba 16ni 0 Be ¢gsin — Louvem o rei hoje

be gsin — Louvem o rei; usado musicalmente como um coro, para enfatizar a agdo
de louvar

osin — Termo nativo para Qba

oriri — um passaro; R. C. Abraham registra oriri como uma espécie de pomba
(Turtur Afer Kilimensis)

Traducio Ficcional:
Isaura explica, ouvindo diferentemente as palavras do texto:

9 O termo significa brincar e é utilizado para referir-se as festas publicas aos Orisa. O termo pode referir-se 4 toda a
festa ou a cada parte da festa em que se louva as divindades individualmente.

91 Qualidades sdo como avatares ou epifanias de uma divindade. Nos candomblés de tradigdo iorub4, acredita-se que
as divindades podem se manifestar e de formas diferentes que representam momentos especificos de sua historia e
tragos diversos de sua natureza. Outra explicagdo seria que as qualidades de um Oris & também podem se referir a
outras divindades que tiveram seu culto aglutinado ao de uma divindade mais popular. A presenga de qualidades de
Oris a justifica a possivel manifestagio de mais de uma pessoa com a “mesma” divindade numa festa publica no
Brasil. O contrario aparentemente ndo ocorre na Africa, onde apenas um médium se manifestara nos momentos de
aparicdo publica da divindade.

92Segundo do dicionario Yoruba Portugués de José Beniste (2014), o termo aremQ ou arému pode tanto significar o
primogénito, portanto, a crian¢a mais velha de uma familia, quanto pode designar o principe da familia real de Oy0.
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“Eko didé foi a pena que Orisanla botou na cabega. E a pena de um passarinho
vermelho. Orisanla botou essa pena na cabega para salvar Sango. E essa peninha é
um ase (remédio espiritual)”. (CARVALHO, 1993, p. 118-119).

A terceira toada explora a dignidade do Orisa em sua danca e em seus adornos. Toda sua
imponéncia € descrita, além de apresentar também o convite ao seu louvor. Espera-se que toda a
comunidade do culto louve e reverencie o rei que danga como o dono da terra. Na proposta de
Carvalho, novamente aparece um termo explicado apenas como outro nome da divindade a que se
refere. Olaifa propde Arémii como um nome de louvor para divindades masculinas, novamente faz
sentido a informagdo de Shakiru, de que as palavras usadas em encantamentos nio tem tradugao,
mas creio que mesmo ndo tendo tradugdo, tem fungdo e essa funcdo carrega em si um
apontamento de significado.

Alguns dos termos da toada sdo bastante conhecidos do povo do Xang6 como ja vimos em
traducdes “ficcionais™ anteriores dide (levantar), baba (pai), omo (filho, crianga) e dba (rei);
entretanto, nenhum desses termos foi usado na proposta dessa tradugdo “ficcional”, construida a
partir da audigdo de e k6 dide como ikddide, pena ritual do passaro ddide®’ usada para adornar a
cabeca dos iyawd. E um objeto de extrema importancia ritual que Isaura bem sabe: “E essa
peninha é um ase”. Uma narrativa descreve a amizade entre Orisanla e o papagaio ddide e como
Es, por inveja, os enganou e fez com que Orisanla expulsasse seu amigo de casa por ter sua
cauda intumescida com azeite de dendé, um dos principais tabus de Orisanla. Ndo obstante, o
velho guardou uma pena consigo como recordagdo do seu grande amigo. (PRANDI, 2001, p. 509-
510). Outra narrativa descreve como Orisanla teve sua coroa enfeitada por sua serva com penas
vermelhas de ddide, despertando a inveja e admiracdo de todos.

No complexo dos mitos sobre '‘Osun também aparece uma narrativa que descreve a
importancia da plumagem dessa ave. Segundo narra Prandi, Orisanld tinha trés esposas e a
principal delas era filha de ‘Osun. Por ser a esposa principal, era responsavel por cuidar das
paramentas e vestimentas do Grande Orisa, isso causava muita inveja nas outras mulheres que
sempre queriam prejudica-la jogando as ferramentas do esposo ao mar além de outras artimanhas
contra a dignidade da primeira. Um dia, as duas puseram um preparado magico no trono da esposa
principal que ao sentar-se comegou a sangrar ¢ em desespero fugiu horrorizada por saber que
infringiria tabu ao marido que ndo suporta a cor vermelha. Foi expulsa de casa por seu marido.
Em desespero, a mulher pediu ajuda a sua mie ‘Osun que cuidou dela e fez um preparado com
ervas maceradas. Ao tirar a filha do banho, viu que no fundo da bacia nio jazia sangue, mas lindas
penas vermelhas do papagaio tdo raro e apreciado por todos, inclusive por Orisanld, o papagaio
ddide. O proprio Orisanla considerava tais penas um magnifico adorno e os queria para si. Os
rumores de que ‘Osun teria muitos odide fez com que ele fosse visitd-la em busca da rara

plumagem. Qual ndo foi sua surpresa ao chegar na casa da deusa e ver a sua prdpria esposa

93Um papagaio sagrado que tem as penas cinzas, mas cujas penas da cauda sdo vermelhas.
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lindamente adornada com elas. Ela estava to linda que Orisanla a perdoou. Feliz, o grande Orisa
determinou que, daquele dia em diante, as sacerdotisas dos Orisa, as lyawo, deveriam usar uma
pena daquelas enfeitando suas frontes raspadas e pintadas de modo a facilitar sua identificagdo por
parte dos Orisa. (PRANDI, 2001, p. 329-332).

Aparentemente, o conhecimento desses mitos relativos as penas do papagaio, o valor que
Orisanla confere a esse tipo de plumagem e sua importdncia ritual, motivaram a audi¢do do
primeiro verso da toada e sua interpretagdo posterior, bem como a constru¢do de uma narrativa em
que Orisanla teria salvado Sangé com essa pena magica ja que a pena é vermelha e essa é a cor de
Sango.

A audigdo equivocada dos termos provoca a mudancga da funcdo referencial - se pensarmos
na informag¢do documental de E k’6 dide (levante-se) em comparacdo com ikodide (a pena
sagrada) - do texto. Para Risério (1996, p. 89), o “momento da reinven¢do do poema” € marcado

2% <6

pelo recuo da “fun¢do referencial da linguagem” “para que reine, em sua plenitude, a fungdo
poética.” O mito € poético, confere certa beleza alegdrica ao sentido da toada. Ouvir um termo, ao
invés de outro, parece ser favoravel ndo so6 ao desvelamento de um sentido referencial possivel a
partir do texto original, mas também porque confere delicadeza ao texto ao revelar a relagdo entre
as duas divindades, Orisanla e Sangé.

Creio que nessa cantiga e em outras, os devotos das divindades que propde traducdes
ficcionais sdo capazes de identificar termos da lingua ioruba, mas ndo conseguem precisar a
relacdo desses termos com a divindade. Desse modo, deslocam a fun¢do referencial do texto
original em dire¢do a outra divindade dando sentido maior a cantiga. Ora, a pena vermelha faz
mais sentido se relacionada a Orisanla ou a "Osun especialmente se levarmos em consideragéo o
mito narrado acima. Embora os iniciados a Sango também a utilizem para adornar suas frontes, a
compreensdo mitoldgica da pluma ndo se aproxima dele. Por outro lado, a palavra baba (pai)
também se repete largamente nessa toada, o que pode ainda ter favorecido a interpretagdo, visto
que Orisanla ¢ pai de Sango. Nada mais natural que Sangé tenha sido salvo por seu pai ao usar a
peninha.

Como uma prece, a proxima toada pede a divindade que venha em socorro de seus filhos,
que desca dos céus e apresse-se em seu auxilio. E toda uma prece a Sangd. E uma adira,
“equivalente iorubano para pray. Adira é reza, prece, em seu sentido ‘classico’® de petigdo
dirigida a uma divindade.” (RISERIO, 1996, p. 92) A cantiga a seguir é uma das poucas que
justificam a intui¢do dos adeptos que, mesmo ndo tendo dominio da lingua iorubd, informam que
suas toadas sio preces aos Orisa. Tal proposigdo, entretanto, nio é verdadeira para todo o

complexo das cantigas as divindades.

9 Destaques do autor.
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Toada 04 —

Transcricdo da Toada:

Oba suré wa suré wa

Oluwa mi o0 k6o s €s €

Kotokoto la 6 dé upe Oba stré wa

eru ba mi eru jeje Oba stré wa

Traducao Literal:

Oba suré wa — Rei, desga depressa

Oltiwa mi o ko0 s és ¢ — Meu senhor, venha ligeiro
Oltiwa mi o ko0 s ¢s ¢ — Por caminhos abruptos nos alcangaremos (nossas preces)
erll ba mi — sinto medo, tremo

eru jeje Oba suré wa — muito medo. Rei, desca depressa.

Traducéo Ficcional:

Eis uma tradugdo ficcional indicada por dois importantes lideres do Xangd,
ativando um mito sobre a relag@o entre Sango e Qba:

“Aqui, Obd esta dizendo que s6 ela sabe dar o tempero da comida dele (Sango). Ai
a gente ta pedindo que alguma coisa que esteja faltando ali, que ele complete, que
s0 ela conhece o tempero dele”.

Provavelmente capitalizou-se aqui a identidade fonética entre Obd (Rei) e Oba (o
Oris &), sem levar em conta a diferenga nos tons das duas palavras.

(CARVALHO, 1993, p. 121).

Mesmo identificando as toadas em sua maioria como preces, as tradugdes “ficcionais”
propostas para essa toada se movimentam no sentido da criagdo de um texto narrativo, mitico.
Algumas dessas narrativas miticas, como ja mostrei em outros casos, sdo propostas para justificar
a audi¢do de termos que para os fiéis seriam atribuidos a outras divindades. E o caso da proposta
apresentada aqui. Nessa tradugdo “ficcional”, provavelmente motivada pelo paralelismo fonético
entre Oba (Rei) e Qbd (o Oris 4), é ativado um mito sobre a relagdo de Sangé e Obd em que ela
afirma ser a Unica a saber preparar as comidas de seu marido com seu tempero favorito.

Tal mito apresenta-se de forma oposta ao que se diz mais comumente sobre ela e ao que
inclusive se encontra na literatura a seu respeito, de que Qbd tinha necessidade de agradar seu
marido preparando-lhe os melhores pratos, mas, como era a terceira esposa, ficava atenta ao que
as outras esposas preparavam para agrada-lo; assim, sempre queria saber os segredos do tempero
de 'Osun, ao que a esposa favorita, irritada, se propds a ensinar-lhe uma receita, mas para engana-
la. Uma vez, convidou a rival a visita-la e, segundo ela, ensinar-lhe-ia uma deliciosa sopa. Ao
encontrar Oba, ‘Osun estava com um pano que lhe amarrava a cabeca e cobria uma de suas
orelhas. 'Osun fez sua rival pensar que havia cortado uma de suas proprias orelhas para preparar a
sopa que tanto agradava seu marido em comum. Contudo o que boiava no preparado eram
cogumelos. Sango se deliciou com a sopa e rapidamente levou a favorita para o quarto. No dia
seguinte era a vez de Oba cuidar do marido. Ingenuamente, ela cortou a propria orelha e preparou
a tal sopa, que despertou o repudio do esposo. Nesse momento, a rival tirou o lengo da cabega e
mostrou que suas orelhas estavam intactas. (VERGER, 2002, 2011; PRANDI, 2001).

A relacdo da traducdo “ficcional” a esse mito ¢ formada por ideias opostas. No mito

recolhido Prandi, Oba estd deveras imbuida em agradar seu marido por meio da alimentagdo e ¢
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capaz de fazer qualquer coisa, até auto-mutilacdo, ja o mito ativado pela interpretacdo apresenta
uma certa presunc¢ao da esposa de Sango a ser a inica que sabe lhe preparar as melhores iguarias.

Sabendo-se da relagcdo conjugal entre Oba e Sango e da insisténcia da mulher em agradar o
marido por meio da alimentacdo, foi possivel invocar essa narrativa mitica. Outra provavel
motivacdo relaciona-se ao ritual de oferenda votiva a Sango em que os religiosos, conforme
Carvalho (1993), afirmam pedir a Oba que qualquer problema no tempero da oferenda a Sango
seja completada por ela que ¢ a inica a conhecer bem o tempero que agrada o marido.

Toada 05 — Transcricio da Toada:

Bee 1’6 ri jigi aladura

Mo r’gba gboju 1é

Oltkodso Iaju jigi aladira

Mo r’¢ba f*¢hin ti

Mo mi s ’afojadi

Jigi aladura mo r’gba gboju 1é

Mo r’gba gbekele

Traducio Literal:

Bee 16 ri — Assim se passa

jigi aladura — Um grande rezador

Mo r’oba gboju 1¢ — Tenho um rei que ¢ confiavel
Olukoso 1’aju — O maior deus Koso

Mo r’¢ba f’¢hin ti — Tenho um Rei em quem posso apoiar minhas costas

Mo r’gba gbekele — Tenho um Rei em quem posso confiar
Mo mi s ’afojadi — Mas eu o desprezo

Traducio Ficcional:

O significado do texto pode ser: Nao estou adorando Sangd como deveria. O
sentimento religioso aqui expresso ndo ¢ muito distinto do de um cristao, ao fazer
um mea culpa: Deus € bom e eu sou um pecador que o renega. Maria das Dores da
Silva, desconhecendo o sentido literal, mas certamente transmitindo informagao
que lhe foi dada por quem o conhecia, explica o texto do seguinte modo: “Encosta
em mim que eu lhe ajudo em tudo”. (CARVALHO, 1993, p. 124).

Novamente aparece uma descricdo de como o grande rei ¢ uma divindade confidvel que
vem ao auxilio de seus devotos. Percebe-se que os devotos reconhecem sua grandeza e confianga,
entretanto duas ideias opostas chamam a aten¢ao nessa traducao, a primeira € a consciéncia de que
na divindade se pode confiar e a seguinte ¢ que mesmo assim, o devoto o despreza, o negligencia.
Shakiru propde que a tradugdo de Mo mi s afojudi onde aparece essa informagdo do desprezo do
devoto, seja acrescida de que o devoto se atreve a despreza-lo. Essa interpretagdo foi dada para o
verso, devido a identificacao do termo afojudi como atrevido.

Para José Jorge de Carvalho, a oposi¢do paradoxal em que se pode confiar na divindade,
mas mesmo assim seu devoto o despreza, pode facilmente ser comparada ao universo cristdo em
que mesmo Deus sendo bom e amoroso, o homem ¢ um pecador que o renega. Carvalho cré que a
informante, Maria das Dores da Silva, mesmo nao sabendo a lingua original, foi informada do
sentido da cantiga por quem o sabia, o que lhe permitiu construir a seguinte interpretacado:

“Encosta em mim que eu lhe ajudo em tudo”. Entretanto, acredito que a intui¢do como a que
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Campos (1962) atribui a Pound em sua tradu¢do da poesia chinesa, pode também valer para a
interpretacdo da devota. A traducdo “ficcional” apresenta ao mesmo tempo a ideia do apoio nas
costas e do auxilio oferecidos pela divindade, por outro lado, ndo se explora a ideia de desprezo
dos adeptos. H4 uma narrativa que conta que Sango foi rejeitado por seus suditos e por isso se
retirou para a floresta e 14 se enforcou, “Oba so!”, “O rei se enforcou”, mas ninguém conseguiu
encontrar seu corpo o que fez com que todos concluissem que ele se tornou um Orisd, entido todos
exclamaram “QOba Koso” e essa expressao ¢ repetida até hoje pelos sacerdotes de Sango quando

ha tempestade com relampago e trovdes.

Toada 06 — Transcricdo da Toada:
Eké bo Iroko Iroko mi titi

Oba Aremi bo Iroko Iroko déa keke
Igi m’ayo mo r’oba gbdju 1é

Mo r’Qba gboju 1é

Mo r’Qba f’¢hin ti

Traducio Literal:

Eké bo Iroko — Iroko cobre-se de culpa

iroko mi titi - iroko treme (agita-se, tirita)

Oba Arem bo iroko — Sango salva Iroko

iroko dé keke — Iroko fica quieto

Igi m’ayo — A arvore se sentira feliz

Mo r’Qba gbdjt 1€ — Tenho um rei em que posso confiar

Mo r’Qba f’¢hin ti — Tenho um rei em quem posso apoiar minhas costas

Traducao Ficcional:

Maria das Dores da Silva e José Francisco da Silva me contaram o seguinte mito
sobre o significado desse texto:

Essa cangdo ¢ sobre Sango e um passaro chamado keke, que ele uma vez
agradeceu. Sango vinha pelas matas, muito cansado ¢ estava com sede ¢ com
fome. Entdo esse passaro por nome keke saltou de 14 com uma frutazinha, com
uma comidinha e mostrou a ele. Entdo ele agradeceu esse passaro como se fosse
oyin (mel), quer dizer, aquele doce que ele deu a ele. Ai Sango cantou:

Keke oyin oko oyin oko omi titi
Oba Alajo oyin oko
Oyin oko ada keke

Como na maioria dos outros casos, essa traducdo ficcional se baseia na
identificagdo inteiramente arbitraria de sons iorubas, cujo sentido literal ¢
desconhecido, com palavras conhecidas pelos membros, sejam de uma lingua ou
de outra: no presente caso ouviu-se keke ¢ oyin (mel e passaro) em vez de eké bo
Iroko. (CARVALHO, 1993, p. 124-125).

Nesta ultima toada a Sangd, tem-se a repeti¢do da imagem do rei em quem se pode apoiar
as costas, confiar. Acrescenta-se aqui a imagem da arvore sagrada, Iroko (Chlorophora excelsa).
Provavelmente a arvore aqui ¢ vista como um devoto de Sango que por isso treme intensamente
em sua presenca, conforme propde Samir para a traducdo de mi titi. Se a cantiga for pensada como
uma narrativa linear, um devoto que Sango salvou de perigos. Com base nessa interpretacao, seria
esse devoto quem canta a toada para Sango. Percebe-se uma relagdo entre as duas divindades. No

culto Xang6 do Recife, Iroko ¢ cultuado apenas na arvore Gameleira Branca (Ficus doliaria
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M.art, Moraceae), ndo tendo um complexo musical em sua honra, nem havendo filhos de santo
que sejam iniciados para ele, o que pode ocorrer em candomblés de tradicdo ketu, por exemplo.
No Xangd, Iroko aparece em toadas a Sangé como a que ora se analisa e em:
Sangd Oba Aira Oba Iroko be koro
Sangd be kord —Sango arremete

Oba Aird, Qba Iroko — Nomes de Sangd
(CARVALHO, 1993, p. 118).

Aqui, Iroko é visto como um nome de Sangé, desse modo, conclui que seu culto no Xangd
do Recife pode ter sido diluido no de Sango. Barros e Napoledo (2013) afirmam que quando
Iroko se manifesta num fiel, se comporta de forma muito parecida com Sango. Essa afirmagao, a
meu ver, refor¢a essa hipotese. Mesmo com toda essa possivel relagio entre Sangd e Iroko,
parece-me que o termo Iroko foi ignorado na construgio da tradugio “ficcional” da toada N° 06,
tendo-se identificado apenas o termo keke (uma ave) que foi ouvido ao invés de keke (quieto).
Essa audi¢@o permitiu que Maria das Dores da Silva e José Francisco da Silva pudessem evocar
uma narrativa mitica em que Sango foi ajudado pela ave keke que o alimentou em momento de
pendtria, logo, a toada seria o proprio Sango agradecendo a ave.

A seguir apresento a tabela que resume a andlise das cantigas de Sangd com suas
respectivas tradugdes em sentido literal e “ficcional”, o que me permitira fazer algumas
generaliza¢des em torno do que elas dizem acerca da divindade e sobre o processo de construgao

de tradugodes “ficcionais™:
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Tabela 5— Orisa S ango.

Orisa N° DA INicIO DA TRADUCAO TRADUCAO TRADUTOR MOTIVACAO ESTRATEGIA RELACAO ¢/ MITO\
: TOADA TOADA LITERAL FICCIONAL FICCIONAL ¢ ORIGINAL (PRANDI, 2001)
1 Firima firima Grande Aldira, Se a gente cantar ~ Maria das Relagdo ritual. Ressignificagdo,  Nao ha.
Oba Oso grande Qba Oso  essa toada e ele Dores da Silva recriagao.
Sango quiser que vocé dé

a ele uma urtiga,
ele esta pedindo a
urtiga para comer.

2
Oun ti b’omi Ele deu 4gua para Algumas pessoas Reconhecimento Recriagao. Nao ha.
f’aya Oba  amulher do Rei me disseram que de Idowti como
esse canto fala de nome de um Ibeji.
uma briga mitica
entre Sangé e Ibeji
por causa de uma
banana
Ek’6dide Arémi, levante-se  Ekoé didé foi a Isaura Audicdo do termo  Recriagao. Nio ha. 1-"0Osun
Arémii e k6 pena que Orisanla Eko didé como transforma sangue
dide botou na cabeca. E tkodide. menstrual em
3 a pena de um penas de
passarinho papagaio;
vermelho. 2~ Oris anla
guarda de
lembranga uma
pena de ikddide;

3 — Obatala usa
coroa de ikodide e
¢ chamado rei dos

Oris a.



Oba suré wa Rei, desca Aqui, Oba esta Dois Audic¢do de Oba
suré wa depressa dizendo que s6 ela importantes (a divindade) ao
sabe dar o tempero lideres (nomes invés de Oba (rei)
da comida dele ndo e relagdo ritual.
(Sango). informados)
Bee I’0 1ijigi Assim se passa. Encostaemmim  Maria das Intuitiva ou
aladura Um grande que eu lhe ajudo Dores da Silva  Indiferente.
rezador. em tudo.
Eké bo Irokd Iroko cobre-se de  Essa cangio é Maria das  Audigdo de keke
Iroko mi titi culpa sobre Sangd e um Dores da Silva  (uma ave) ao
passaro chamado e José invés de keke
keke, que ele uma Francisco da (quieto)
vez agradeceu Silva

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.

Recriacao.

Paralelismo.

Recriagdo

Nao ha. Oba corta a orelha
induzida por
‘Osun.

Relagdo  Sango é rejeitado
direta. por seus suditos.

Nao ha.
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Foram construidas seis tradugdes “ficcionais” com base em seis toadas a Sango. Em todas
elas, em seu sentido literal ou “ficcional”, reforca-se a grandeza e a realeza de Sango. Ele é o
grande Oba, o grande Aldird, o deus em quem o fiel pode se confiar, se apoiar. As toadas sdo em
geral, um convite ao louvor de Sango. Todas essas informagdes sdo alargadas nas propostas de
tradugdes “ficcionais”, embora apenas uma delas tenha mantido relacdo direta com o sentido
literal. Mesmo divergindo, os sentidos propostos ndo vao de encontro ao sentido original, mas o
ampliam.

Com essa ideia de alargamento de sentido em mente, acredito ser possivel a aproximagao
dessa andlise do que aponta Berman (1985) como uma das doze tendéncias deformadores das
tradugdes, a expansio:

Toda tradugdo tende a ser maior que o original. George Steiner disse que a tradugéo é
“inflacionista”. Esta é a consequéncia, em parte, das duas tendéncia anteriores.

Racionalizar e clarificar requer expansio, uma revelagdo do que esta “escondido” no
original. (BERMAN, 1985 In: VENUTI, 2000, p. 282).%

As tradugdes “ficcionais”, em sua maioria, caracterizam-se pelo alargamento do sentido
semantico da toada - se n3o em sentido documental, em sentido pragmatico, ritual. Apds a
publicagdo de Carvalho (1993), o leitor ndo podera apenas observar o sentido “literal” da tradugdo
por si s6, mas devera amplid-lo a partir do que dizem as tradugdes “ficcionais”. Essa ampliagdo de
que fala Berman (1988), no caso da publicacdo de Carvalho, ndo ocorre apenas na tradugdo literal,
mas principalmente quando ha tradugdes “ficcionais”. Em ultima analise, o sentido ficcional e
mitico €, nesse caso, o que estd escondido no original e € revelado. De minha parte, ndo me
interessa ver essa tendéncia a expansdo e a clarificagdo como algo negativo, dado o tipo de
traducdo que Carvalho, se propde apresentar. Essas tendéncias sdo essenciais & compreensio
daquilo que Carvalho apresenta no complexo mitopoético das toadas do Xang6 do Recife.

A elaboragdo de propostas interpretativas analisadas aqui foi em sua maioria motivada pela
audi¢do de termos do ioruba como Idéwii (terceiro irmdo dos gémeos sagrados), ekd didé
(levante-se) ouvido como ikddide (pena de uma arvore sagrada), Obd (a divindade) ao invés de
Oba (rei) e keke (uma ave) ao invés de keke (quieto). Todos esses termos permitiram que
tradugdes fossem propostas utilizando a estratégia da recriagdo mitica na maioria dos casos,
alargando o conhecimento das concep¢des mitopoéticas de Sango ora como comedor de urtiga,
em sentido ritual, ora como aquele que disputa com os /beji, ora como salvo po’r Orisanla com a
pena de ikddide, ora como esposo cujos segredos alimentares sdo apenas conhecido por Oba, uma
de suas esposas, ora como a divindade em quem o devoto pode apoiar-se, ora como o rei grato a

uma pequena ave que o alimentou.

9Minha tradugio da versdo de Lawrence Venuti em: Every translation tends to be longer than the original. George
Steiner said that translation is “inflationist”. This is the consequence, in part, of the two previous tendencies.
Rationalizing and clarifying require expansion, an unfolding of what, in the original, is “folded”. (Grifos do original)
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Se se comparar os mitos recolhidos por Prandi acerca de Sangé com os mitos produzidos a

partir das traducdes ficcionais aqui apresentadas, sera vista uma ampliagdo consideravel de
compreensdo do carater dessa divindade por parte de seus devotos. Sango aparece como indefeso
em pelo menos duas dessas propostas interpretativas, mas também aparece como o senhor digno
de confianga. Essas duas caracteristicas podem parecer extremamente opostas em sentido, mas nas

tradugdes “ficcionais” aparecem como sentidos complementares daquilo que Sango representa.

6.7 Oya

Primeira mulher de Sangd, segundo Pierre Verger (2002), Oya é considerada a divindade
dos ventos e tempestades e do rio Niger, ou em ioruba Odo QOya, portanto ela também é uma
divindade das aguas. Por outro lado, no Brasil, ela ¢ conhecida como divindade do fogo,
provavelmente devido a sua estreita relagdo com Sango. Segundo narrativas diversas, inclusive ja
apresentadas aqui, Oya foi esposa de Ogiin antes de Sangd. Enfurecido pela traicio da esposa,
Ogiin lutou com ela usando uma vara magica que a dividiu em nove partes, o que provavelmente
explicaria seu outro nome pelo qual ela é mais conhecida, Jydnsan. Outra explicagdo seria um
nome em referéncia aos supostos nove afluentes do rio Niger, Aborimesan. Outra explicagdo,
ainda, remete ao fato de que, depois de ter seguido os conselhos do oraculo e cumpridos os
preceitos impostos, Oya deu a luz a nove filhos e passou a se chamar fyd omo mesan ou
Iydmesan, mae de nove filhos. Ainda hoje ouve-se essa expressdo lydmesan em saudagdes ou
invocagdes rituais a Oya nos candomblés.

Oya ¢ a esposa que nunca abandonou Sango mesmo quando o mesmo se mostrava violento
e intempestivo. Ela conheceu o segredo do fogo que Sango guardara so para si, pois curiosa, ndo
se conteve e provou do preparado mégico que continha esse segredo e como Sango, Qya passou
também a cuspir fogo. H4 narrativas que contam que além do rio, Oya também seria um bufalo,
que se transformava em uma linda mulher. Ogun descobriu seu segredo e o usou para convencé-la
a se casar com ele. As outras mulheres acabaram descobrindo o segredo da rival e a humilharam,
ao que Qya transformou-se no animal, matou as mulheres e fugiu, mas ndo antes de deixar seus
chifres para os filhos usarem a fim de invoca-la em momento de necessidade. Por essa razdo, os
chifres de bufalo sdo usados nos candomblés, em geral no culto a Qya, seja para invoca-la, seja
em seus assentamentos.

Oya é também uma divindade importantissima no culto aos mortos, sendo ela a unica
mulher capaz de domina-los. Ela ¢ invocada na ceriménia do Asese?. Ha narrativas que contam
que ela foi a primeira pessoa a oficiar um funeral, por essa razio recebeu a incumbéncia de

dominar os espiritos e de guid-los nesse momento de passagem que € a morte.

9Rito funerario nos candomblés em que, além de se invocar Qya, invocam-se os ancestrais familiares e mais
importantes do culto. Nesse ritual consagra-se o espirito do morto.
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As toadas a Oya, de modo geral, descrevem sua natureza intempestiva e ndo controlavel,
sendo ela livre para fazer aquilo que lhe apraz. As cantigas sobre seu dominio dos mortos sdo
exploradas nos ritos dedicados aos egun, as mesmas todas cantadas no rito funeral.
Toada 01 —

Transcricio da Toada:
Oju lode re

Traducéo Literal:
La fora estéo os rostos. Isto é: Nos aparecemos 14 fora.

Traducao Ficcional:

José Francisco da Silva ofereceu a seguinte tradugdo ficcional, ndo de todo
incompativel com o sentido literal:

“Eu estou vendo vocé e vocé ndo estd me vendo”. (CARVALHO, 1993, p. 132).

Essa primeira toada ndo permite uma interpretacdo clara em relagdo a quem fala, mas pode
tanto referir-se aos adeptos do culto quanto aos egun que ndo podem participar da festa e sdo
dominados por QOya. A tradugdo “ficcional” proposta por Jos¢ Francisco da Silva parece seguir um
caminho paralelo ao da tradugdo literal: “Eu estou vendo vocé e vocé ndo esta me vendo”. Essa
proposta de tradug@o certamente justifica a hipdtese acima apresentada, pois ndo se pode ver os
eguns®’ e eles ndo sdo bem-vindos na festa dos Orisa. Uma toada do complexo das toadas do
ritual aos egun traz uma mensagem semelhante

Awa lPaori
Ibitiscawal’aoriibitise
Sentido literal da expressdo: Somos nos que ndo sabemos como funciona (o

segredo que se esconde por trds da figura do mascarado, principal simbolo dos
mortos). (CARVALHO, 1993, p. 181).

A tradugdo proposta por uma mae de santo do Recife coincide diretamente com o sentido
literal dessa toada e da toada N° 01. Para a toada do ritual aos egun, A mae de santo propde: “Ai
(nesse texto) Oya estd dizendo: eu estou vendo vocés e voc€s ndo estdo me vendo”. QOya
certamente conhece o segredo do culto, mas a maioria das pessoas e Orisa, ndo. (CARVALHO,
1993, p. 182). Ela sabe o que ha por trds da mascara de Egungun, afinal foi ela quem
confeccionou suas roupas. Uma narrativa em Prandi (2001) conta que um dos nove filhos de Oya
era Egungun, o ancestral que fundou cada cidade e ¢ somente para ela que ele se curva. Ele ndo
impde medo a sua mae. (p. 309). Outra narrativa conta como Qya_ganhou de Obaliiayé o reino dos
mortos em gratiddo por ter sido a Gnica que se aproximou dele. Oya para ele dangou formando um
vento que levantou as palhas que lhe cobriam e revelou sua beleza, ao que o povo o aclamou em
admiracdo (p. 308). Essas narrativas mostram que (Qya ndo ¢ alheia ao culto aos mortos, mas o
conhece bem.

A toada N° 01 também coincide com a proximidade do fim do siré a Oya. Provavelmente

devido a essa coincidéncia ritual, foi possivel construir uma outra traducdo “ficcional”. José

9Trata-se aqui de quaisquer espiritos, exceto aqueles que foram consagrados no Asese.
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Iguaracy Felipe da Costa informou-me que, quando se canta essa toada, se estd pedindo que Oya
va embora; desse modo, nenhum filho de santo podera mais se manifestar com Qya. Se isso
ocorrer, a divindade vird apenas para ir embora em seguida. Novamente aqui, percebe-se o quanto

o ritual influencia as propostas interpretativas das tradugdes “ficcionais”.

Toada 02 —

Transcricao da Toada:

Baba Ayoré omo OlQya

Baba Ayoré omo OlQya

Oya awo Qya a t’orun wa t¢ o ka re ‘1é
Qya gba mi Oya tu mi

Baba Ayoré omo OlQya

Obaira kun dede omo OlQya ‘ba
Oyamesan gba mi o

Oya o I’¢jimo o t’6biri as ba ro

Traducio Literal:

Baba Ayor¢ omo OlQya — Pai da alegria; filhos de Oya

Oya awo Qya a t’orun wa té o ka re ‘Ié — Qya do segredo, Oya que vem do céu
com todas as honras, venha para casa conosco

Qya gba mi Qya tu mi - Oya salve-me; Oya acaricie-me

Obaira kun — Qbaira murmura

dede — Advérbio: 0 modo como se murmura, se rumoreja. Em sentido lato, este
termo pode significar o ruido fundo durante uma tempestade. No presente
contexto, parece indicar que Oya oferece uma ajuda a seu marido Sango, deus do
trovao.

Oya o I’¢jimo — A morada de Oya

Traducio Ficcional:

José Francisco da Silva assim explica o significado: “Ai quer dizer que a gente
estd “mimando” ela, ajeitando ela. Eu pedi uma coisa dela e entdo eu estou
mimando ela para poder ganhar essa mulher”. (CARVALHO, 1993, p. 132-133).

A toada acima provavelmente indica a relagdo entre Qya e seu marido Sango. A toada
provavelmente descreve um ruido, conforme informa Jos¢ Jorge de Carvalho em seu comentario.
Para Carvalho, ¢ possivel que na toada esteja aparente o barulho de uma tempestade. Uma
tempestade, além da chuva contém ventos fortes, raios e trovoadas, o que pode ser interpretado
como encontro de Sango (deus do trovao) e Oya (deusa dos ventos e dos raios.). Talvez a ajuda a
que José Jorge de Carvalho se refira esteja de fato ligada a essa relacdo que as duas divindades
mantém com a tempestade.

Shakiru propde que o termo sa, em o t’obiri as ba ro, significa correr, ao que Samir
propoe que obiri significa, dar a luz, assim, propde que Oya da a luz e fuge.

A tradugdo “ficcional” proposta por José Francisco da Silva, aparentemente identifica na
toada essa relagdo entre os deuses, ao dizer que os adeptos querem ganhar a atengdo de Qya,
mimando-a; outrossim, provavelmente essa interpretacao foi motivada pela audi¢cdo de dbiri como
obinrin (mulher).

Toada 03 —

Transcricao da Toada:
O g’ori (g’oro) ilé o girigiri
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ile ni ay Djegbe
O gori (g’oro) il¢ o garagara
obinrin Idowu g’oro ilé o
girigiri 0 nb’oko omo re lo

Traducao Literal:

O g’ori ilé o girigiri - ela trepa rapidamente dentro de casa

O g’ori (g’0ro) ilé o garagara - ela trepa ligeiro dentro de casa

obinrin Idowu g’oro ilé o girigiri - A mulher Idow trepa ligeiro dentro de casa
0 nb’oko omo re 1o - Ela vai embora com o marido da filha

Este canto exibe o carater aterrador, desavergonhado e despreocupado de Qya, que
ndo tem escrupulos em fugir com o marido da sua propria filha. Ela faz o que mais
lhe apraz. Qya se desvia como quer dos padrdes estabelecidos de conduta.

Esse comentario no carater de Qya feito por Qlaniyan coincide com o que se diz
no xangd do Recife sobre a personalidade desse Orisa (ver Segato, 1992)
(CARVALHO, 1993, p. 130).

A Unica mudanga proposta por Shakiru diz respeito a Oya trepar ligeiro até o topo da casa
e ndo dentro da casa, conforme a publicagdo. Jos¢ Iguaracy Felipe da Costa falou-me que essa
toada explora tudo o que QOya representa. Oya ¢ uma divindade que como a tempestade, seu
dominio, ndo tem barreiras ou limites. Essa consciéncia acerca da natureza de (ya parece ser
clara entre os adeptos do Candomblé, como também nos versos desta cantiga. “Também os deuses
iorubanos sao imor(t)ais: deuses falicos, deusas voluptuosas, ambos imodestos em suas fagcanhas
sexuais, exemplos plenos de exuberancia erotica. E seus canticos celebram franca e enfaticamente
esta sensualidade.” (RISERIO, 1996, p.84).

Risério (1996) informa de sua dificuldade ao tentar traduzir descricdes de certas forma
heterodoxas das divindades. Ele buscou ser ao mesmo tempo fiel a imagem, ndo fazer uma
traducdo “acanalhada”, desrespeitosa. Esse meio termo de que fala Risério ¢ decisdo fundamental
quando se traduz uma oratura que ao mesmo tempo envolve religiosidade e cultura. Parece
importar mais o efeito da toada, ndo necessariamente suas palavras. Tais efeitos aparecem na
traducao “literal” das toadas e de modo geral, sdo ressignificados nas traducdes “ficcionais”. O

proprio Carvalho (1993) j4 percebia tais efeitos poéticos em suas tradugdes:

Muitos conceitos, ou sentimentos tipicamente religiosos sdo utilizados com frequéncia
pelos autores desses cantos. Exclamagdes de medo pela presenca da divindade sdo
frequentes em Qya e Origanld; espanto para Orisanld e Sangd; violéncia e energia, nos
cantos de Ogiin; jubilo e uma espécie de atitude infantil, para Yemoja, ‘Osun ¢ Qde; leveza
¢ admira¢do nos breves versos para ‘Osunmare; € temor ¢ respeitos extremos, para os
eguns. Enfim, hierofanias, lirismo, licdes de moral, paradoxos, enlevo mistico. Poesia.
(CARVALHO, 1993, p. 27).

A tabela a seguir traz o resumo da analise das traducdes “ficcionais” a Oya:



Tabela 6— Orisa Qya.

Orisa N°da Inicio da Toada Traducéo Literal — Traducdo Tradutor Motivagao Estratégia  Relacdo C/

Toada Ficcional Ficcional Original

Mito (PRANDI,
2001)

Ojulédere La fora estdo os Eu estou vendo 1-José 1- Termo Oju 1- 1 - Direta;
rostos. vocé e vocé ndo Francisco da (olho); Paralelismo;
1 esta me vendo Silva 2- Coincidéncia
2 - José ritual 2 - Recriagdo 2 - Nao ha.
Iguaracy
Felipe da
Costa
Oya Baba Ayoré  Pai da alegria; a gente estd José Francisco Termo 6biri  Recriagdo. Direta parcial.
omo OlQya  filhos de Qya “mimando” ela, da Silva como obinrin
ajeitando ela (mulher).
2
Representa toda
O g’ori (g’0ro) Ela trepa anatureza de José Iguaracy
ilé o girigiri  rapidamente Oya Felipe da Direta Parcial
3 dentro de casa Costa Provavel Paralelismo
conhecimento
da traducdo na
publicacdo de
Carvalho.

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.

1 — Qya ganha de
Obaltiayé o reino
dos mortos;
2—Qyaddaluza
Egingln;

3 — Qya inventa o
rito funerario do
asese.
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Como foi discutido, uma das toadas provavelmente explora o dominio de Qya sobre o
mundo dos mortos e a outra provavelmente explora a relacdo dela com seu marido mitico Sango.
Foram feitas trés propostas de traducdo “ficcional”, duas para a primeira toada e uma para a
segunda. A primeira tradugdo “ficcional” € construida de forma paralela ao sentido literal do texto
original, pois faz referéncia a agcdo de ver presente na identificagdo do termo oju; a segunda
proposta foi ativada devido a coincidéncia com o momento ritual em que se canta a toada; ja a
terceira utilizou a estratégia da recriacdo para evocar uma forma de o adepto ganhar os favores de
sua divindade tutelar, mima-la. A identificagdo do termo ioruba oju (olho) e audi¢do de dbiri como

obinrin (mulher) foram fundamentais para a construg@o das propostas de tradugdo “ficcional”.
6.8 Orisanld

O Grande Orisa, o Rei do Pano Branco, é a divindade que ocupa o mais alto grau de
importancia entre as divindades do pantedo ioruba no Brasil. Conhecido também como rei dos
igho, uma etnia nigeriana donde se origina seu culto. Foi ele o primeiro a ser criado pelo Deus
Supremo, de quem recebeu a incumbéncia de criar o mundo. Recebeu o saco da criagdo e partiu
imbuido de sua tarefa. Nao obstante, devido a seu carater obstinado e independente, ndo prestou
as homenagens a Es U, como prescrito pelo oraculo. Es 11, entdo, o enganou, fazendo-o embebedar-
se e cair num sono profundo, o que o fez perder o direito de criar o mundo para seu irmao
Odiidua. Envergonhado, Orisanld, pediu perddo ao grande Deus que lhe concedeu o poder de
modelar a humanidade que povoaria a Terra ja criada. (VERGER, 2002, p. 252-253)

Historicamente Orisanld fora rei dos igho® cujo reino teria sido usurpado por Odiidual®,
coincidindo essa histéria com a narrativa da criagio do mundo, como ja vimos. Orisanld é
considerado um Orisa funfun, ou seja, uma divindade que veste branco!®, pois ele e as outras
divindades que compdem seu culto utilizam o giz efun para pintar o corpo.

Orisa Ogiydn, cultuado junto a Orisanld, também é um Orisa funfun, porém é jovem e
guerreiro ao contrario do primeiro, que é idoso e alquebrado. E a divindade da cidade de Ejighd,
onde reinou e ficou conhecido como Eléejigho. Sua caracteristica principal enquanto rei era o
gosto pelo inhame pilado o que lhe conferiu o apelido de comedor-de-inhame-pilado que, em
ioruba, dadas as corruptelas sofridas, ficou Orisa-giydn. Muitos ritos dos candomblés fazem
memoria a seus feitos pelo mundo, pois € ele a divindade da cultura material, o que significa que,
como guerreiro, ele provoca o caos que origina uma nova ordem.

Toada 01 —
Transcricio da Toada:
Awa 6 m’Olawa Qyé
Awa a m’Oluwa Qyo6

98 Regidio que corresponde hoje a cidade de Ifé, também conhecida como o bergo da humanidade.
9 Historicamente reverenciado como o fundador de /¢ Ifé.
100 Essas divindades tém estreita relagio com as narrativas de origem do mundo e da humanidade.
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Iba “bé Firanfiran
Iba “ba s ekés eké
1bé1 ‘ba T’Olofin éru a la
Iba ‘ba Mo mo je ki 6 re wa

Traducio Literal

Awa 6 m’Oluwa Qy6 — Néo conhecemos o senhor de Oyé
iba ‘ba — Salve, salve

Firanfiran — Aquele que importuna

s ekés eké — Aquele que engana

Mo mo je ki 6 re¢ wa — N&o nos deixe cansar

Mo mo je ki 6 re mi — Nado me deixe cansar

Traducio Ficcional:

Maria da Dores da Silva oferece uma interpretagdo do texto que deriva
estritamente do seu significado ritual, sem relagdo com coincidéncias fonéticas:
“Se a morte estiver ali, se a morte estiver para mim, que Orisanld leve-a para
longe. Orisanld, quebre a forca deles como eu estou matando aqueles bichos”
(Maria das Dores se refere aqui aos caracOis — aruas, ou ighins — que sdo
sacrificados a Orisanld). (CARVALHO, 1993, p. 140).

Essa toada traz uma imagem obscura sobre a personalidade desse Orisa, visto que ndo é
comum ter-se essa imagem de importuno ou de enganador relacionada a ele. E-lhe atribuido o
mais alto grau de dignidade, moralidade e carater. Por outro lado, pode-se estar falando do
mistério que envolve o conhecimento dessa divindade, ndo sendo possivel ser desvendada por
completo. Ainda, pode referir-se a sua relagdo com a morte. Alguns mitos e muitas toadas a esse
deus o apresentam como inimigo da morte ou pelo menos como alguém que néo a tolera. Uma das
coisas que mais se pede as divindades € que se prolongue a vida dos seus fi€is, que o usufruto da
vida terrena seja duradouro e esse pedido encontra maior enlevo de suplica nas toadas a Orisanid.

José Jorge de Carvalho em sua analise dessa traducdo “ficcional” ndo vé ligacdo da
tradug@o proposta por Maria da Dores com o sentido “literal” do texto original. Ele acredita que a
interpretagdo proposta pela religiosa foi motivada exclusivamente pelo ritual de sacrificio de

101 Maria das Dores mostra conhecer a relagdo de Orisanld com a morte acreditando que

igbins
com aquele ritual e aquela toada, Orisanid afugentara iku, a morte, levando-a para longe. E
importante destacar que muitos dos rituais do Xangd do Recife tém um objetivo em comum,
enganar ou afugentar a morte. Isso se percebe muito claramente numa cantiga ritual em que se

sacrifica o animal quadripede para qualquer divindade!®?

, uma tradugdo “ficcional” proposta por
um pai de santo do Xango sugere que a toada pede a divindade que, se alguém que ali estiver for
morrer logo, a cabeca do animal seja trocada pela sua e assim que a morte se satisfaca e retarde
seu retorno. A tradugdo proposta pelo pai de santo segue um sentido paralelo ao do “literal”.
Voltando a toada a Orisanld, uma narrativa que certamente contribuiu para a construgio

dessa proposta tradutéria diz que a morte havia se instalado em um povoado provocando a

mortandade da maioria dos moradores. Os que ainda restavam rogaram a Orisanld por ajuda.

10T Um dos animais que representam a divindade e que ¢ sacrificado em sua honra.
192 £ be gim [ Orisa wa k'e / fori kan se fori kan lode / Aje ilé f ori kan lode o. Este é um canto de protecio,
indicando que a feiticeira ¢ subjugada pelo poder da divindade.
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Orisanld aconselhou uma oferenda, uma galinha preta viva e p6 de efum. A galinha foi pintada
com pintas de efum e foi solta no mercado, onde a morte sempre passava. lku, ao ver aquele
estranho animal, fugiu com medo, e aquele povoado pdode entdo respirar aliviado, pois a morte ndo
os atormentaria mais. Até hoje esse animal ¢ reverenciado e utilizado em cerimonias as
divindades, e os iydwo sdo pintados como a ave tanto para afugentar a morte de seu encalgo

quanto para lembrar a sabedoria de Orisanld. (PRANDI, 2001, p. 511-512).

Toada 02 —
Transcricio da Toada:
Ikt pa ‘ramo pa ‘rada
Baba 16 bg’ode
Epa’ramoe pa‘rada
Baba lo gb’ode

Traducio Literal:

Iku pa ‘ra mo pa ‘ra da — Provérbio: A morte se oculta e se transforma
Baba 16 bg’ode — O pai apareceu no local da cerimdnia

E pa’ramo ¢ pa ‘ra da — Escondam-se e transformem-se

Traducao Ficcional:

A palavra iku (morte) é uma das mais conhecidas dos membros do Xang6 e foi
possivelmente baseado nela que se produziu a seguinte tradugfo ficcional, a mim
transmitida por Jos¢ Francisco da Silva: “iku paraman quer dizer: botar o que tiver
de mal para fora. Esta dizendo que ele € um “Rei filho” — oba oman, que pode dar
também o que os filhos de Orisanld precisam.” Vale lembrar que José ¢ filho de
Orisa Ogiydn, divindade que bem pode receber o epiteto de Rei filho. Ele traduziu
o texto, portanto, da perspectiva do seu Orisa de cabega. (CARVALHO, 1993, p.
140-141).

Essa ¢ uma toada cantada para Orisa Ogiydn. Uma toada que fala da morte. O sentido
literal faz-me crer que, para os fiéis do Candomblé, a presenca de Orisa Ogiydn afugenta a morte.
Leva-me a compreender que a presenga da divindade faz com que a morte vad embora.
Provavelmente motivado pela identificagdo do termo iku, José Francisco da Silva propds a
tradugiio “ficcional” que diz que Orisa Ogiydn vai botar o que for de mal para fora, se a morte ¢ o
principal mal que todos querem evitar, € ela que serd posta para fora pela divindade.

Shakiru vé€ o primeiro verso direcionado a /ki, a morte. Desse modo, a tradugdo de ki pa
‘ra mo pa ‘ra da seria Morte, saia do caminho, transforme-se em algo diferente. O tradutor
concorda que a divindade, Baba 6 bg’ode, o pai chega de repente e isso suscita o distanciamento
da morte. Outra imagem presente na tradugdo de Francisco diz respeito a jovialidade de Ogiydn
em paralelo a idade avangada de Olifon!?. Se um € velho e o outro € jovem e ambos guardam
caracteristicas semelhantes, o jovem, para esse devoto, certamente ¢ filho do idoso. O segundo
aspecto da proposta interpretativa de Francisco foi ativada pela audi¢do de uma toada subsequente
a essa, que ndo foi transcrita na publicag¢do de José Jorge de Carvalho. Nessa toada os fiéis cantam

104

algo como Orisa da keke oba omo fi lala e'™, com base em audi¢do semelhante, o tradutor

103 Nome pelo qual Orisanld é conhecido em sua manifestagio como idoso.
104 Transcrevi conforme ougo a cantiga, por essa razdo, o trecho néo respeita os acentos proprios do iorubé.
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“ficcional” identifica oba omo como rei filho. O interessante ¢ que as toadas embora cantadas
pelos fiéis, muitas sdo interpretadas pelos tradutores “ficcionais” como fala das divindades: “ele
esta dizendo que ¢ um rei filho, oba oman.”

Toada 3 -

Transcricao da Toada:

Ajé igbin onijaré

Ajélab’Oris anla s iré

Ajé igbin onijaré o

Ajé lab’Oris anla s iré Baba iwa

Traducio Literal:

Ajé igbin — O caracol feiticeiro

Ajé lab’Oris anla s iré — O feiticeiro foi brincar comOrisanla

Baba iwa — O Pai de grande carater

Traducio Ficcional:

Numa outra ocasido Maria da Dores ofereceu-me o significado ritual dessa
cangdo: “Nessa toada eu estou com um oguedé na mio e estou pedindo a ele: Ajé
igbin (o0 arud, o caracol). Entdo a gente aperta eles (os caracois) e vai matando eles
e pedindo: Orisanld, quebre as forgas dos nossos inimigos”. (CARVALHO, 1993,
p. 144).

Essa toada explora a relagdo entre o deus e o caracol, o ighin, um dos animais mais
importantes como sacrificio a divindade. E um de seus simbolos. O caracol é descrito como o
feiticeiro que vai brincar com o Orisa, a divindade de grande carater. O caracol é um grande
feiticeiro, nesse sentido aproximado das caracteristicas da divindade que também carrega grande
poder. Orisanld é o proprio caracol feiticeiro. Se Orisanld ¢ o velho homem encurvado e que
caminha lentamente carregando o saco da criacdo sobre suas costas, essa imagem pode facilmente
ser associada a do caracol.

Maria das Dores ouvindo 4jé ighin (o caracol feiticeiro), foi capaz de construir a proposta
de traducao “ficcional” relacionada a coincidéncia ritual. Ela compreende o sacrificio do caracol
como um ogeédé (encatamento) e que por meio dele se pode alcancar tudo de Orisanld, no caso de
Maria das Dores, ela pede que Orisanld quebre as forgas de seus inimigos. Igualmente, de acordo
com a devota, pode-se fazer o mesmo ritual para enfraquecer os inimigos de todos os presentes. A

seguir apresento a tabela que resume a analise das toadas para Orisanla:



Tabela 7— Orisa Orisanld.

N° da toada Inicio da toada Tradugao

Literal

Tradutor
Ficcional

Tradugéo Ficcional Motivagao

Estratégia
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Relagao c/ MITO (PRANDI,

Original 2001)

Orisanla

Naéo Se a morte estiver  Maria da Intuitiva,
Awa o0 m’Oluwa conhecemos o ali, se a morte Dores da relagdo oposta Paralelismo.
Oyo senhor de Qy6 estiver para mim, Silva.  entre Orisanld
que Orisanld leve-a e a morte.
para longe.
2 Audic¢ao do
A morte se Botar o que tiver de José termo iku
Ikt pa ‘ramo pa ‘ra oculta e se mal para fora.  Franciscoda (morte). Paralelismo.
da transforma Silva. Relagao
oposta entre
Orisanld e a
morte.
3 Nessa toada eu estou Audicao do
Ajé igbin onijaré O caracol  com um oguedéna Maria das termo ighin Paralelismo e
feiticeiro. mao e estou pedindo  Dores (caracol) e recriagdo
aele. coincidéncia
ritual.

Fonte: tabela elaborada pelo autor.

Orisanld cria a
galinha-d’angola e
espanta a morte.

Direta parcial.

Paralelismo.

Direta parcial.



126

Trés tradugdes “ficcionais” foram recolhidas para trés toadas a Orisanld. Essas trés toadas
mantém um elemento em comum, a oposi¢do entre Orisanld e a morte. Parece-me ser essa a
caracteristica principal explorada nas toadas em seu sentido original como também nas propostas
interpretativas “ficcionais”, tendo sido essas ultimas possiveis a partir da identificagdo dos termos
iku (morte) e igbin (caracol). O conhecimento desses termos proporcionou uma interpretagdo por
um lado intuitiva e por outro consciente das toadas. As trés tradugdes apresentam sentido paralelo
em relacdo ao sentido original, ativado pela performance em que as cantigas aparecem. As
tradugdes “ficcionais” demonstram que os devotos dos Orisa tem conhecimento das narrativas
sobre Orisanld como um dos Orisa que engana a morte e a afugenta do lugar do culto, livrando

assim seus filhos dos infortiinios que ela provoca.

6.9 Ori

O Ori ¢ a divindade mais importante para quem cultua Orisa, pois ele representa ao
mesmo tempo uma divindade e a cabeg¢a do individuo, seu destino individual. A compreensido do
Ori é de extrema complexidade para a concepgdo iorubé do individuo. E o Ori o reduto principal
do ser humano. E ele o responsavel pela consciéncia do homem. Essa é a divindade que nasce
com o adepto e o acompanha até a morte e até depois. O Ori remonta a ideia de nossa origem
divina, ele € nosso duplo no lugar divino de origem. Esse duplo precisa ser alimentado, fortificado
com oferendas. Em uma narrativa sobre o Ori, Orinmila'” faz uma pergunta a todas as
divindades sobre qual delas seria capaz de acompanhar seu devoto numa viagem sem volta pelos
mares. Todos os Orisa respondem que o fariam, mas quando interpelados durante essa viagem
sobre se alimentarem de suas receitas favoritas, no meio do caminho, depois de se fartarem com
as melhores iguarias, todos foram unanimes ao dizer que voltariam para casa, incluindo-se ai o
proprio QOrunmila. Ori € a Unica divindade que, depois de comer seus quitutes favoritos,
acompanha o devoto, mesmo depois da morte. Ele ndo ¢ apartado do devoto em nenhum
momento, sempre o acompanha. Essa divindade, portanto, deve ser alimentada antes da divindade
tutelar, do Orisa de cabeca.

O primeiro passo de uma iniciag@o € o ritual do /bori ou Obori, a cerimdnia em que se da
alimento a cabeca. E dito no Xangd do Recife que esse ritual serve para fortificar o individuo, é
esse o unico ritual em que se propicia o préprio individuo, sua cabega, sendo os outros rituais para
os Orisa. As toadas abaixo fazem parte do ritual do Obori, (inico momento em que se cultua essa
divindade individual.

Toada 01 — Transcricio da Toada:

Aworebore
T’enu bo t’enu b’as ¢ t’enu bo

1%Deus do destino, do tempo, regente dos oraculos. Encontra-se num plano mitico e simbolico superior ao dos outros
Orisa. Se Qlorun é o ser supremo dos iorubas, o nome que ddo ao Absoluto, Qrinmila ¢ a sua emana¢do mais
transcendente, mais distanciada dos acontecimentos do mundo sub-lunar. (CARVALHO, 1993, p. 61).
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Traducio Literal:

Aworebore — Epiteto: O doador da bondade

T’enu bo t’enu b’as ¢ — Mergulhe tua boca no poder vital

As ¢ — Remédio, o poder vital que vem dos elementos usados nas oferendas

Traducao Ficcional:

Manuel Nascimento Costa da a seguinte explicacdo: “Ao cantar essa toada, nesse
momento estd aberto, estd iniciado o Obori. Antes era s6 a chamada”.
(CARVALHO, 1993, p. 147).

A primeira toada explora o carater benevolente da divindade, sendo ela a doadora de toda a
bondade. Se o Ori esté satisfeito, a vida de seu devoto € prospera e serd longa. O fato de essa
cantiga coincidir com o inicio das oferendas a cabeca, motivaram Manuel Nascimento Costa a
propor a explicagdo acima. Explora-se aqui apenas o sentido ritual da toada. Nao ha propriamente

uma traducao “ficcional”, mas uma percepg¢ao de seu sentido ritual, da performance.

Toadaa 02 —

Transcricao da Toada:

Ori mi de 16nii gege ori de lonii gege
Ori ni ko j’ori gbé

Oju ni ko j’ori gbé

Ehin ni ko j’ori gbé

okan ni ko j’ori gbé

Itelese ni ko j’ori gbé

Ipako ni ko j’ori gbé

Apéré mi dé Ioni

Traducao Literal:

Hoje minha cabeca estd com sorte. Quer dizer, estou com sorte, os auspicios sao
bons, meu destino € favoravel. Ori simboliza aqui o destino individual.
gege— a maneira como se carrega a cabega da boa sorte; elegantemente
Ori ni ko j’ori gbé — A cabega é o guia da Cabega (destino individual)
Oju ni ko j’ori gbé — O olho é o guia da Cabeca

Ehin ni ko j’ori gbé — O dente ¢ o guia da Cabeca

Itelese ni ko j’ori gbé — O pé € o guia da Cabega

okan ni ko j’ori gbé — O coragdo ¢ o guia da Cabeca

Ipako ni ko j’ori gbé — O brago é o guia da Cabega

Apéré mi dé 16ni — O meu corpo tem sorte hoje

O texto joga aqui com dois sentidos da palavra or7, um fisico e outro metafisico.
Dai haver optado por deixar em maiuscula ori (Cabega), na acep¢do de destino
individual. (CARVALHO, 1993, p. 148)

Traducao Ficcional:
Manuel Costa explica: “Ori mi de loni significa que estd chamando o ori para
participar, para agradecer a sua participagao direta”.

A toada acima apresenta o Ori como o destino individual do devoto, ndo apenas sua
cabega fisica. A toada revela o quanto aquele momento ritual ¢ auspicioso para o individuo. O
texto ainda explora a relacdo da cabega com todas as outras partes do corpo “A Cabega ¢ o guia do
corpo”. Todo o movimento do corpo origina-se na cabega, ¢ ela que comanda. Shakiru traduz a
sentenca Ori ni ko j’ori ghé como A cabeca ndo traz ma sorte para a cabeca, e assim por diante

todas as partes do corpo ndo trazem ma sorte para a cabega. Para ele, sem a cabeca, sem o olho,
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sem o dente, sem o pé, sem o coragdo, sem o braco, a cabeca terd ma sorte. S30 esses 0rgaos, 0s
guias da cabeca, os guias do destino individual da pessoa. Quando a cabeca ¢é propiciada como o
ritual do obori, Apéré mi dé Iéni, a sorte chegou hoje para o corpo, conforme propde Sahkiru.
Essa proposta tradutéria do nigeriano, mudam a estrutura das sentencas, mas ndo mudam seu
sentido pois o cerne da mensagem inicial presente em Carvalho (1993) permanece.

Manuel Costa continua sua interpretagao declarando que essa toada representa a invocagao
da divindade para participar do ritual. Sua interpretacdo parece utilizar da identificagao de
palavras do iorubd, mas motiva-se ainda pelo inicio do ritual. No caso dessa toada, o sentido pode
bem ser interpretado como uma forma de invocagdo em sentido mais /ato, pois as invocagdes
propriamente ditas sdo carregadas de epitetos e outras locugdes adjetivas. Isso € sabido pelos
adeptos, invoca-se o Ori para proteger o devoto de maneira holistica, por completo. Os atributos
do Ori sao explorados, o texto bem poderia ser visto como um oriki, uma espécie de louvacao,
prece, poesia ao Orisa (RISERIO, 1953).

Toada 03 —

Transcricdo da Toada:
Ori ngbo Ori olorg ngbo_b’awa ti nwi

Traducao Literal:

oloro - O dono do mundo; a Cabega, o criador. Nosso dono. Pode ser entendido
ainda como: Aquele que se acha no cume da prosperidade.

Sentido geral da expressdo: a Cabega do criador ouve o que estamos dizendo.

Traducao Ficcional:
Manuel Costa: “Ori mbd: apresentagdo do Aperé, o corpo da pessoa. A peré é o
corpo”. (CARVALHO, 1993, p. 148).

O sentido dessa toada ¢ fazer a prece ao Ori como criador do ser. O sentido que o ritual
propicia o Ori do individuo, sua divindade criadora que constitui sua esséncia individual. Essa
informacao ¢ confirmada por Shakiru como parte da cultura dos yoruba na Nigéria. La acredita-se
que cada pessoa tem um criador individual, o Ori, que como as outras divindades, deve ser
propiciado com sacrificios. Assim, Shakiru propde que Ori ngbo Ori oloro ngbo_b’awa ti nwi seja
traduzido como, O criador estd ouvindo enquanto falamos. A proposta de Shakiru coincide com a
interpretagdo geral da cantiga: a Cabega do criador ouve o que estamos dizendo, entretanto, nao a
cabeca do criador, mas a cabecga, o criador.

Continuando suas explicagdes com base no conhecimento que ao propiciar a cabeca,
propicia-se o corpo todo, Manuel Costa entende essa toada como uma forma de apresentar a
divindade ndo somente a cabega fisica, mas o corpo todo. Esse ritual ¢ um dos momentos em que
se percebe mais claramente a importancia dada ao sentido holistico da pessoa dentro do
candomblé. Obviamente, como o proprio termo Ori sugere, o ritual tem como foco a cabega do

adepto, mas ha momentos do ritual em que pontos especificos do corpo do individuo sdo tocados,
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logo, propicia-se o corpo todo. Nao ha relagdo entre traducdo “ficcional” e o sentido “literal” da

toada, no caso da toada 03.

Toada 04 —

Transcricio da Toada:
Ori ta te bo Oris & gége
Ori atapéré a dadu monda

Traducio Literal:

Ori ta te bo — A Cabecga, a que oferecemos o sacrificio
Oris a gégé — O Deus delicado

Ori atapéré — A Cabega agil, viva

Traducao Ficcional:

Manuel Costa: “Ori ka ké bo, a comida que vocé esta oferecendo a um filho de
orixa, orixd tebo. Ori ata peré — poderia ser ori ika peré, quer dizer, o ikd que
vocé esta oferecendo ao corpo. (CARVALHO, 1993, p. 149).

O Ori é a divindade mais delicada, pois ela representa a existéncia individual, e, a0 mesmo
tempo, a consciéncia e o destino, como ja foi explicado. Que a divindade seja agil em atender o
pedido e favorecer seu devoto. No momento em que se canta essa toada, o pai e a mie de santo

oferecem a cabe¢a um bolo ritual feito de akasa'”

e recheado com um pouco de cada comida
votiva ali ofertada. Esse bolo € colocado no topo da cabeca do individuo enquanto o mesmo come
de seu prato as mesmas comidas que recheiam o akasa. Manuel Costa, com base nesse momento
ritual, constroi essa proposta de tradugdo em que chama o bolinho de ikd’"” (ja ouvi orikd). A
compreensdo dessa toada permite a criacdo do termo, fortalecendo a hipotese de que os adeptos do
Xango recriam sentido ritual e linguistico. O ikd que é oferecido fortificara todo o corpo. A

palavra corpo (apéré) é compreendida aqui pela audi¢do de atapéré (agil).

196Bolinho feito de farinha de milho e envolto em folha de bananeira. Alimento que ¢ oferecido a todos os Orisa. Ha
um ditado ioruba que diz: Ta je akasa ko lo ebi npa — Quem come acagd nunca vai sentir fome.
107palavra construida a partir da audigfo de Ori ta te bo como Ori ka ké bo.
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Toada 05 —

Transcricdo da Toada:

Ori I’a mbé bere ori I’a mb¢ bere

Oris a I’a bere ori I’ambé bere
Traducao Literal:

Ori I’ambeé bere — Suplicamos a Cabeca
Oris 4 I’a mbe — Suplicamos & divindade

Traducio Ficcional:

Manuel Costa sugere uma interpretacdo, concebida a partir de uma coincidéncia
fonética entre os sons do ioruba e os do portugués: “Ori nambé bereré: é o ori que
esta bebendo alguma coisa”. (CARVALHO, 1993, p. 150).

Essa toada intensifica a suplica a divindade pelo destino e pela vida do individuo.
Entretanto, o momento ritual em que se entoa essa Toada coincide com o momento em que sao
oferecidas as bebidas ao Ori e a pessoa que esta recebendo o obori, enquanto a pessoa bebe,
canta-se essa toada. Devido a essa coincidéncia ritual, Manuel Costa motivado pela coincidéncia
fonética mbe bére_com bebe, do portugués, cré que a toada fala que aquele é o momento em que o
ori bebe. Essa ¢ uma coincidéncia bastante interessante pois relaciona-se ao momento ritual da

bebida.

Toada 06 —

Transcricdo da Toada:

Aléapéré ori o wa s e ‘re jere alapéré ori o wa s e ‘re jere

Adanis oro as ¢ Olorun odod4 o ori o wa s e ‘re jere

Traducao Literal:

Alépéré — O guia do corpo

ori o wa s e ‘re jéré — Cabeca, venha e nos traga coisas de valor

Adanis oro — O criador
as ¢ Olorun — O poder de Deus

Traducio Ficcional:
Manuel Costa: “Axé Olorun ododao: quer dizer, a condigdo que Deus nos deu”.
(CARVALHO, 1993, p. 150).

A tltima toada dessa sequéncia de analises volta a reforgar o atributo da cabega como guia
do corpo, como guia do destino individual. Mais uma vez, implora-se que a divindade traga coisas
boas para o seu adepto e para todos os presentes. Ao ouvir dse Olorun, Manuel Costa foi capaz de
inferir que se tratava da condi¢do divina dada por Deus ao adepto. O Ori7 ¢ essa condigdo, € o que
nos torna divinos. Tal interpretagao foi provavelmente possivel pela identificagdo de ase (energia,
forga vital) e Olorun (o Deus Supremo, Senhor do Céu).

Abaixo temos a tabela com os detalhes da analise das toadas ao Orisa Ori:



N° DA INicIO DA TRADUCAO
TOADA TOADA LITERAL

Orisa

Tabela 8— Oris a Ori.

TRADUTOR

TRADUCAO FICCIONAL
FICCIONAL

MOTIVACAO

Ori 1 Aworebore Epiteto: O Ao cantar essa toada, Manuel Nascimento Coincidéncia
doador da nesse momento esta Costa Ritual.
bondade aberto, esta iniciado o
Obori.
2 Ori mi de 16nii  Hoje minha Ori mi de loni: Manuel Nascimento  Coincidéncia
gege ori de  cabeca estd com chamando o ori para Costa Ritual.
lonii gege sorte. participar; para

3 Ori ngbo Ori O dono do
oloro ngbo mundo; a
b’awa ti nwi Cabega, o
criador. Nosso
dono.

agradecer a
participagdo do ori.

Ori mbo: apresentagdo Manuel Nascimento  Coincidéncia
do Aperé, o corpo da Costa Ritual.
pessoa.

ESTRATEGIA

Recriagao

Recriagao

Recriagao

RELACAO ¢/
ORIGINAL

MITO
(PRANDI, 2001)
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Oritate bo A Cabega, a que Ori ka ké bo, a comida Manuel Nascimento  Coincidéncia Recriagao
Orisa gégé  oferecemos o que voce esta Costa Ritual. textual.
sacrificio oferecendo a um filho
de orixa, orixa tebo.

Ori Pambe  Suplicamos a  Ori nambé bereré: € 0 \anuel Nascimento ~ Coincidéncia Recriacao.
bere ori I’a Cabeca ori que esta bebendo Costa ritual e fonética
mbe bere alguma coisa (audigdo de Ori
I’a mbe bere
como ori bebe)

Alapéré ori o O guia do corpo Axé Olorun ododaé: a Manuel Nascimento  Termos as¢ e Paralelismo.

wase ‘rejeré condicao que Deus nos Costa Olorun.
deu

Fonte: tabela elabora pelo autor.

Nao ha.

Direta parcial.
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Como vimos acima, todas as seis toadas exploram a imagem do Ori como o regente do
destino individual do devoto dos Orisd, devendo essa divindade ser propiciada antes de todas as
outras, pelo menos nas cerimonias que fazem parte da iniciagdo de um novigo. Imagens como o
doador da bondade, o criador, a cabeca que traz sorte, sdo exploradas no complexo mitopoético
dessas toadas.

Aparentemente para a tradugcdo dessas toadas foi entrevistado apenas um individuo,
Manuel Nascimento Costa que parece ter utilizado principalmente uma estratégia para a
construcdo de suas propostas tradutdrias, a coincidéncia ritual das cantigas, a performance.
Entretanto, percebe-se também a identificacdo de termos da lingua ioruba ase (energia, forca vital)
e Olorun (o Deus Supremo) e coincidéncia fonética entre termos da lingua original e da lingua
portuguesa. No caso em que se percebe a identificagdo de termos do ioruba, concluo que a
proposta tradutdria apresenta um sentido paralelo ao original. No caso em que ha coincidéncia
fonética, percebe-se uma recriagdo mitica, estratégia recorrente na maioria das tradugdes
ficcionais dessa coletdnea aqui analisada. A maioria das tradugdes “ficcionais” das toadas para
Ori ndo mantém relacdo direta com o sentido original, mas mantém relacdo principal com a
performance liturgica.

O capitulo acima apresentou uma analise detalhada das tradugdes “ficcionais” recolhidas
por José Jorge de Carvalho em Cantos Sagrados do Xangé do Recife, publicagao de 1993, em que
o etnomusicologo explora o complexo mitopoético das cantigas utilizadas naquele culto.
Comparei o sentido tido como “literal” com o sentido apresentado nas traducgdes “ficcionais”,
explorei as possiveis motivagdes utilizadas na elaboracdo das propostas interpretativas, tracei
também a relagdo que essas propostas mantém com o original e quando possivel relacionei tanto o
sentido original quanto o sentido interpretativo com narrativas miticas recolhidas por Reginaldo

Prandi em Mitologia dos Orixas, publicacao de 2001.
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7 CONCLUSAO

O presente estudo ocupou-se em investigar: 1 — Que relagdo as tradugdes “ficcionais”
recolhidas por Carvalho em Cantos sagrados do Xangd do Recife (1993), mantém com as
tradugdes tidas como semanticas? 2 — Se existem outras tradug¢des ‘“ficcionais” além das
publicadas por Carvalho (1993). 3 — Que pistas de ressignificacdo da tradi¢do essas tradugdes
“ficcionais” apontam? 4 — Com base em que as traducdes “ficcionais” sdo construidas? 5 — Que
pistas o fenomeno das tradugdes “ficcionais” apontam sobre uma poética da tradugao da oralidade
afro-brasileira?

O presente capitulo pretende refletir sobre os apontamentos de respostas para essas
perguntas de pesquisa que o estudo trouxe. Reflito também, se os objetivos do estudo foram
alcancados, a saber: 1 — Comparar as tradugdes “ficcionais” criadas pelos adeptos do culto com as
tradugdes semanticas propostas em Carvalho (1993), a fim de reinterpretar o contetido semantico
dos textos das toadas no atual ambiente de performance e recepcao, para identificar o quanto seu
sentido foi ressignificado; 2 — Identificar as estratégias utilizadas pelos adeptos do culto na criagao
de suas traducdes ‘““ficcionais” com base na comparagao dessas tradu¢des com as narrativas
miticas recolhidas por Prandi (2001) e com a performance que envolve a materializacdo das
cantigas a fim de apontar pistas para a compreensao do modo como o Candombl¢ vé e interpreta o
mundo; 3 — Propor uma reflexdo sobre a tradugdo de poéticas orais afrodiasporicas em seus
ambientes de performance e recep¢dao com base em fendmenos tradutérios surgidos nesses
ambientes.

Nesse estudo, analisei 38 cantigas com traducdes “ficcionais” dentre as recolhidas por
mim e por Carvalho (1993). Para essas cantigas foram elaboradas 45 traducdes “ficcionais” cuja
principal tendéncia estratégica de producdo tradutdria foi a ressignificacdo. Essa tendéncia ocorre
em pelo menos 34 das propostas tradutorias elaboradas nas comunidades-terreiro do Xang6 do
Recife. Chamo de ressignificagdo todas as tradugdes “ficcionais” que promovem uma criacdo ou
atualizagcdo mitica em relagcdo a divindade louvada por meio da cantiga. Na analise das traducgdes
“ficcionais”, observei pelo menos 32 referéncias a mitos dos orisa semelhantes aos recolhidos e
publicados por Prandi (2001), e pelo menos, 15 novas referéncias miticas. Essas Gltimas, embora
mantenham relacdo com os mitos ja celebrados, apresentam novos elementos narrativos da
mitologia dos orisa difundida no Brasil.

A segunda estratégia utilizada para a elaboragdo de traducdes “ficcionais” foi a que chamo
de paralelismo. Presente em 17 das propostas tradutdrias, refere-se aquelas propostas cujo
conteudo referencial da tradugdo, de algum modo, se aproxima do conteudo referencial da
tradugdo “literal”. Em alguns casos, como na toada a Esi, uma toada para Ogin, uma toada para

Osun, uma toada para Sangd, uma toada para Oya e duas toadas para Orisanld percebi que a
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informacgdo referencial da tradugdo “ficcional” coincide com a da traducdo “literal”, enquanto que
nos outros casos, o paralelismo reside mais claramente num dos aspectos do texto orignal.

Na maior parte das analises, notei que as tradugdes “ficcional” e “literal” ndo mantiveram
relagdo aparente umas com as outras ou em, alguns casos, essas relacdes se apresentaram de
forma parcial quando a traducdo “ficcional” considerava apenas um aspecto da mensagem
referencial da tradugdo “literal”. Em apenas trés toadas, a de Esi, uma de Ogiin e uma de Sangd,
essa relagdo direta se fez notar.

Quanto a motivagdo da constru¢do de sentido que Carvalho (1993) chama de tradugao
“ficcional”, percebi que 18 dessas propostas foram motivadas pela audi¢do de termos chave em
yorubd, o que acessou um repertorio das narrativas das divindades. A performance ritual motivou
12 propostas de traducdo “ficcional”, tendo sido a segunda motivacdo mais recorrente. A
associacao fonética de termos das linguas yorubd e portuguesa, motivou mais 5 propostas de
traducdo e outras 4 propostas surgiram de forma livre ou intuitiva, sem motivagdo concreta
aparente e 8 foram motivadas pela atualizacdo dos atributos miticos das divindades. Faz-se
necessario ressaltar que algumas propostas tradutorias podem ter tido mais de uma estratégia
motivadora.

A andlise desses numeros permite observar que, de certo modo, “embora o significado
literal da recitagdo possa ter sido esquecido, pela ndo utiliza¢do cotidiana da lingua, o seu
sentido persiste na memoria do executante das comunidades-terreiro”(BARROS, 2009, p. 59). A
memoria tem papel fundamental na materializagao de oraturas, conforme ja discutido por Calvet
(2011) e Goody (2012). Desse modo, a tradugdo “ficcional” se apresenta como estratégia
mnemotécnica de profusdo do conhecimento. O nimero de propostas que mantém algum tipo de
relagdo com a mensagem referencial da tradugdo “literal” parece bem significativos e aponta para
a importancia da memoria nesse processo de atualizacao das oraturas afro-brasileiras.

Outra observagao interessante diz respeito a quantidade de propostas tradutorias motivadas
pelo som, seja a audicdo de termos na lingua de partida(o que remete a uma compreensao
linguistica mesmo que em nivel elementar), seja a associagdo fonética de termos da lingua de
partida e da ingua de chegada. As duas motivagdes remetem-me as reflexdes ja4 propostas por
Roman Jakobson (1959 In: JAKOBSON, 1963, p. 72), ao refletir sobre poesia. Em poesia, as
equagdes verbais sdo elevadas a categoria de principio constitutivo do texto. “[...] transmitem
assim uma significagdo propria. A semelhanga fonologica ¢ sentida como um parentesco
semantico.” Desse modo, o som carrega o texto de sentido. Jakobson (1959 In: JAKOBSON,

1963, p. 72), j& preconizava que:

[...] em poesia s6 ¢é possivel a transposi¢ao criativa: transposicdo intralingual — de uma
forma poética a outra - , transposi¢do interlingual ou, finalmente, transposi¢do inter-
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semidtica — de um sistema de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a
musica, a danga, o cinema ou a pintura.

Desse modo, defendo que, o fendomeno das tradugdes “ficcionais” do Xangd do Recife é
resultado de um processo tradutdrio inter-semidtico oposto, em que se parte do gesto, da danga, do
movimento, do corpo, do afeto, do som, incompreensivel em primeira instancia, para o texto
verbal “traduzido”. Ainda observo que ndo apenas a tradugdo passa por esse processo inter-
semidtico, por assim dizer, mas a propria materializa¢do do texto poético das cantigas e sua
existéncia. A polissemia dessa oratura s € passivel de acesso devido a sua performance em seu
ambiente de recepgdo. O som e a performance sdo fundamentais para a interpretacdo e constru¢do
de sentido das cantigas, as traduc¢des “ficcionais”. Como ja visto, 12 das propostas tradutorias
foram motivadas pela performance ritual. Essa observagdo permite compreender como a
performance promove a palpabilidade do signo poético das oraturas como ja discutido por
Risério (1993) e Faleiros (2012). O performer, desse modo, toca o sentido mais recondito daquela
oratura. Essa palpabilidade, traz dificuldades essenciais para a tradugdo de oraturas, visto que a
dimensdo da performance ritual e a crescente importancia de sua interpretacdo ndo podem ser
negligenciadas. (WANBERG, 2012).

Se levarmos em consideragdo as fungdes da linguagem, conforme pensadas por Jakobson
(1960), a primeira que tendemos a considerar quando pensamos em tradugdo de oraturas, parece-
me, sera a fungdo poética, por tendermos a limita-la a poesia, entretanto, deve-se considerar a
funcdo emotiva, no caso das traducdes “ficcionais”, pelo menos, visto que nenhuma produgdo de
tradugdo “ficcional”, dentre as estudadas aqui, ocorre independente do afeto. Fazia parte das
hipdteses fundamentais desse estudo que os adeptos do Xangd fazem uso de elementos ndo
linguisticos para construirem suas produgdes tradutdrias e dentre esses elementos estava a
emogdo, o afeto. Acrescento que a percepgao ou inser¢cdo de estratégias prosoddicas carrega uma
cantiga de sentido, pois as formas de materializagdo de uma sentenga favorecem compreensdes
diversas e proficuas de novos sentidos.

No fenémeno tradutério engendrado pelos adeptos do xangd, percebe-se a recorréncia de
fungdes diversas da linguagem, inclusive a fatica e a metalinguistica. A primeira tem o intuito de
prolongar a comunicacdo ou mesmo a internalizagdo do que se quer dizer, no caso da troca
profusa de formas ritualizadas. Nesse caso, tanto espera-se prolongar a comunicagdo (sacra),
quanto favorecer o aprendizado das formulas rituais, ja que oraturas sdo o resultado da
aprendizagem, prdtica, interag¢do, memoria e decisdo humanas'® (HARING, 2015, p.07), além de
produzir uma eficicia simbolica. A segunda fungdo diz respeito fundamentalmente ao processo
performatico de producdo das tradugdes “ficcionais”. Entre outras coisas, conforme Haring (2015)

a tradugdo pode ser também compreendida como um processo metalinguistico em que uma
198 Traduzido por mim do original: Stories move as a result of human learning, practice, interaction, rememberring,

and deciding.
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palavra, expressdo etc., numa lingua, significa em outra. Na performance tradutoria “ficcional”, o
sacerdote ou sacerdotisa de orisa, acessa e/ou constrdi um querer dizer, um sentido.

A estratégia mais recorrente foi a da ressignificacdo. Aqui ndo temos necessariamente uma
novidade, visto que o proprio Carvalho (1993) ja apresentava que os conhecedores mais ortodoxos
da lingua yoruba!®”, com o tempo, foram sendo substituidos por adeptos oriundos de trajetorias
iniciaticas menos centrais, para remeter novamente a palavras de Carvalho. Percebi, assim como
Carvalho, que esses religiosos puderam exibir seu talento de fazedores de mitos (1993, p. 23).
Entretanto, isso ndo quer dizer que se apartem de uma fonte inicial dos saberes dessa oratura afro-
brasileira; ao contrario, eles a ressignificam, a reinauguram, e, a meu ver, contribuem para uma
mudanca no paradigma da literatura brasileira no subsistema literatura afro-brasileira. E aqui que
reside a riqueza do trabalho de Carvalho e sua publicagdo ndo s6 da tradugdo “literal” de cantigas
de uma traducdo de candomblé, como também de suas traducdes “ficcionais”, contribuir para um
novo paradigma de estudos da literatura global ao, em primeiro lugar, traduzir uma produgdo
poética raramente traduzida, e, em segundo lugar, dar destaque as produg¢des miticas delas
oriundas e produzidas pelos membros da propria comunidade.

Concordo com Wanberg (2012, p. 43) em que a tradugdo de cantigas como essas ¢ ao
mesmo tempo arriscada e radical, entretanto, “[...] apesar do risco de tais tradugdes, € importante
1é-las em seu proprio estilo, como uma contribuicdo literaria original e radical para a literatura
global .1
Ao contrario do que se pode pensar acerca da tendéncia a ressignificagdo dos textos

yoruba no Brasil como uma tendéncia a invencionice, o etnomusicélogo, Welch revela que

Mesmo na Nigéria de hoje, muitos textos perderam seu sentido exato, e ha discrepancias
entre os executantes de uma localidade e outra. Variaveis tais como memoria, estado de
espirito e as circunstincias proprias do momento afetam qualquer execugdo. Os fiéis
sabem que o louvor se destina a um orixa particular pois na pratica Nago a sequéncia ¢
ritualisticamente prescrita. (1980, p. 03)

Recordo-me do que o nigeriano Shakiru sugeriu, ao ler as tradug¢des das cantigas, que
algumas formulas magicas ou encantamentos ou ndo tem tradu¢do ou ndo podem ser de fato
traduzidas. Mas seu sentido €, de algum modo, acessado no momento ritual ou de performance.

Com essas questdes em mente, reflito que produgdes como a de Carvalho (1993), mais do
que falar da antiguidade de uma cultura, manifesta uma face oculta de quinhentos anos de histdria,
face que se revela através de uma liturgia expressiva, celebrada nos canticos e vivenciada em sua

plenitude nas comunidades terreiro. (BARROS, 2009, p. 59-60).

109 Os antigos sacerdotes e sacerdotizas do culto.
10 Tradugdo minha do original: Despite the risk of such a translation, it is important to read it in its own right, as a
radical and oroiginal literary contribution to global literature.
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Nas tradugdes “ficcionais”, a funcdo poética da linguagem parece operar em uma
dimensdo para além da materializagdo da lingua. Nesse fenomeno, observo que ndo ¢ intuito do
tradutor “ficcional” a reproducdo de uma correspondéncia da superficialidade do texto, mas da
profundidade do sentido do sagrado presente nele. A poética da traducao “ficcional” toca a face do
sagrado experimentado na performance. Nesse sentido, ¢ fundamental compreender que a
traducdo “ficcional” articula-se na esfera da possibilidade. Assim, haverd tantas tradugdes
“ficcionais” quantas forem as circunstancias da materialidade da cantiga, sua performance. Desse
modo, sdo heterogéneas, ndo correspondendo entre si, mas mediando uma rela¢do entre uma ideia
do divino e sua a¢@o material por meio do culto.

Em acréscimo aos achados desta pesquisa, acredito que as reflexdes aqui apresentadas
podem servir como pontapé inicial para estudos futuros das oraturas brasileiras e afro-brasileiras
no sentido de identifica-las e descrevé-las e, por conseguinte, se necessario, traduzi-las. Creio que
o fendmeno aqui estudado como traducao “ficcional” pode vir a contribuir para a constru¢do de
um método de traducdo das oraturas afro-brasileira. Proposta que pretendo desenvolver com

mais profundidade em estudos futuros.
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APENDICE A — Cépia do questionario enviado para Ojekunle Olaifa Akande

Dear Ojekunle Olaifa Akande,

I am most grateful for your help with this research. As I told you before, I am doing research that
merges Translation Studies, Oral Poetry and Anthropology which aims to investigate strategies
created by Candomblé practitioners to maintain African- Brazilian Oral Tradition alive in Brazil. I
am using a book published in 1993 by a Brazilian researcher Jos¢ Jorge de Carvalho. He
transcribed and translated a number of about 300 chants and songs performed in Northeastern
Tradition called Xang6 do Recife. It is part of my research now to analyze some of his proposed
translations. His translation decisions were more related to explaining the texts’ messages but in
some cases, those explanations are not satisfactory to most readers. I know these pieces of poetry
are old and might come from a different region of yours so I will understand if in some cases you
are not able to provide any detailed answer or explanation. This is also important for the results of
my research.

The first part is just for providing some personal information related to you and your relationship
to the language. The second part is comprised of some of the songs translated so you can have a
context for the words and expressions that might need clarification:

Part1 -

1 — What is your name?

2 — How old are you?

3 — Where are you from?

4 — Where do you live?

5 — What’s your relation with the yoruba language?

6 — Do you speak yoruba as a first or second language?
7 — Additional information:

Part 2 -

1-
Transcription - Es 0
Esu gba tire o mé a lo
Awa mi s’ope k’Es u gba
Abar’osaabar’okun
Awa mi s’ope k’Es u gba
Irinmole Omindandan
Awa mi s’ope k’Es u gba

Traducao Literal:

Es u gba tire o ma a lo — Es U take what is yours and go away

Awa mi s’ope k’Es il gbd — We are offering a sacrifice, may Es U accept it.
Abar’gsaabar’okun - We shall go to the ocean or to the sea

Iranmole — Spirits

Omindandan — Epithet

Do you agree with the porposed translation? Can you explain the meanings of Irinmole and
Omindandan?
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2- Transcription - Ogiin
Ohun gbogbo ni t’Ogin o
t’1lé t’ona ni t’agbede
arisi ni f’awa ode
Ogun a kord s *ohun gbogbo
Koré ire o

Translation

Ohun gbogbo ni t’Ogun o — everything belongs to Ogtin

t’ilé t’ona ni t’agbede — the house and the pathway are Agbede’s

arisi ni f’awa ode — He is an inspiration to us, hunters

Ogtin a koré s *ohun gbogbo — Ogun is fast to do everything

Koro ire o — Expression of Ekiti’s dialect: Somebody who finds good luck

Is this translation satisfactory? Can you explain the meaning of agbede in the song?

3- Transcription
Akoro pa 16nii 0
Pa o jare pa I¢éle pa
Oglin pa o ‘jare

Translation:

Akoro6 pa 16nii 0 — Akoro kills today

Ogun pa o‘jare — Oguin, kill him, please (or simply kill him)
Léle — Adverb: completely

Is this translation satisfactory? Can you explain the meaning of Akoro in the song?

4 - Transcription: Qs un
iyé omi nlo momo
Aladé o olu omi o
"Osun osoro k’amamaseo
Ewuji £’iba ogan y’aba omi
Eyin ogberi e dori kodo

Traducio Literal:

Iya omi nlo — The mother of water left

Aléadé o olu omi o — Aladé, the godess of water

Aladé — Epithet, the crown’s owner

‘Osun 0soro — Os un flows softly

k’a méd ma s ¢ o — May we not offend her

Ewji — another epithet

f’iba oglin y’aba omi — Bow down twenty times before the mother of
water

Eyin ogberi e dori kodo — You, ignorat (unfaithful ones) hide your faces.

Is this translation satisfactory? Can you give any explanation on the meaning of Ewuji?

5- Transcription:
Iya o ‘le mi
Os un Ewtji iya o ‘le mi
Biiya ti ko ‘yo t’alabo adie
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Iy o ‘le mi sinsin
Os un Iponda iya o ‘le mi
Biiya ti ko ‘yo t’alabo adie

Translation:
My mother, Osun Ewuji; my mother, Osun Iponda

Can you provide any translation or explanation to this text?

6 - Transcription:
O mi r6 oran Qran Qran
Ayeye iba re Os un Iponda Qs un Aboto

Translation

O mi r6 — It tinkles, resounds

oran — Adverb: the way it resounds
Ayeye iba re — Mother, her cult
Iponda, Aboto — Names of Osun

Is this translation satisfactory? Can you provide any information on the words Iponda, Aboto?

7 - Transcription: Yemgja
Yemoja dode awoyo

Translation:
Yemoja dode — Yemoja came
AwOy0 — another name of Yemoja; also used as musical sounds

Is this translation satisfactory? Can you provide any other explanation to the word awoyo6?

8- Transcription:
Asemisemi Asemisemi
iya b’omi lo mi lo mi
Awoyo oba omi Awoyé omo Atamiri

Traducio Literal:

Iba Asemisemi — Hail to the lady that controls the water
Asemisemi — Another name of Yemoja

iya b’omi lo — The mother that left with the water

lo mi 1o mi — it hurts me

lo — Expression of the dialectl of Ekiti, dun (pain)
Awoyo oba omi — Awoyé is the queen of water

omo Atamiri — Atamiri’s daughter

Is this translation satisfactory? Can you provide any explanation for the word Asemisemi? Can
you tell us who was Atamiri?

9- Transcription:
Ejemuseke
Yemoja okun terere Yemoja

Translation:
Ejémuseke — Another epithet to Yemoja



146

Yemoja okun terere Yemoja — Yemoja, the sea that flows softly

Is this translation satisfactory? Can you provide any explanation to the word Ejémuséke?

10 -

Transcription: S ango
Firima firima Oba Oso
Firima Alaira firima Qba Oso

Traduciao Literal:

Firima — probably an adverb of manner to describe the greatness of
Sango

The great Alaird, the great OQba Oso

Is this translation satisfactory? Can you explain more the meanings of firima, Aldira and Oba

0s0?

11 -

Transcription:
Oun ti b’omi f’aya Oba
Olowo Idown Agbede

Traduciao Literal:

Oun ti b’omi f’aya Oba — He gave water to the kings wife
Ol6wo6 — master, lord

idown, Agbedc — Sang6 names

Is this translation satisfactory? Do you know other explanations for the words Idowu and Agbede?

12 -

Transcription:

E k’6 dide Arému e k’6 dide
J6 bi onilé Baba k’¢ dide
Iya omo Baba o fi ‘yé oriri

$ € ‘ye omo bororo

Arému k’6 mo d’ija

K’0 f’gba 16ni o

Be osin be 0sin

Translation:

Arému e k’6 dide — Arémui, stand up

Jo bi onilé Baba k’6 dide — Father, stand and dance as the owner of the land

iyé omo Baba o fi ‘yé oriri — The mother’s son; the father uses oriri plumes

Baba o fi “y¢ oriri s e ‘ye omo — the father usesoriri feathers to adorn the child
bororg — Adverb that describes the action to adorn with plumes

Arémi k’6 mo d’ija — Arémui, don’t let this become a fight

K’o f’oba 16ni o Be osin — Praise the king today

be osin — Praise the king; used here as a musical choir, to enphasize the action of to
praise

osin — native term for Oba

oriri — um bird; R. C. Abraham registers oriri as a kind of dove (Turtur Afer
Kilimensis)

Is this translation satisfactory? Can you give another explanation to the term Aréma?

13 -

Transcription: Oya



147
O g’ori (g oro) ilé o girigiri
ile ni ay Djegbe
O g’ori (g’oro) ilé o garagara
obinrin Idowt g’oro ilé o
girigiri 0 nb’oko omo re 1o

Translation:

O g’ori ilé o girigiri — she climbs quickly inside the house

O g’ori (g’oro) il¢ o garagara — she clibs fast inside the house
obinrin 1dowu g’oro ilé o girigiri — the woman Idowu climbs fast
inside the house

0 nb’oko omo re 1o — She goes away with her daughter’s husband

Is this translation satisfactory? What other possible explanation can you give to obinrin Idow?



