UNIVERSIDADE DE TRAS-OSMONTESE ALTO DOURO

O UNIVERSO DO FANTASTICO
NA PRODUCAO CONTISTA DE MIA COUTO:
POTENCIALIDADE DE LEITURA
EM ALUNOSDO ENSINO BASICO

DISSERTACAO DE MESTRADO EM
ENSINO DA LINGUA E DA LITERATURA PORTUGUESAS

ANTONIO JOSE MARQUESMARTINS

Vila Real, 2006



UNIVERSIDADE DE TRAS-OSMONTESE ALTO DOURO

O UNIVERSO DO FANTASTICO
NA PRODUCAO CONTISTA DE MIA COUTO:
POTENCIALIDADE DE LEITURA
EM ALUNOSDO ENSINO BASICO

DISSERTACAO DE MESTRADO EM
ENSINO DA LINGUA E DA LITERATURA PORTUGUESAS

ANTONIO JOSE MARQUESMARTINS

Vila Real, 2006

10



Dissertacdo de Mestrado em Ensino da Lingua e da Literatura
Portuguesas, orientada pela Professora Doutora Henrigueta
Maria Goncalves, apresentada a UTAD (Universidade de
Tras-os-Montes e Alto Douro), Vila Real.

11



A minha esposa e ao meu filho.

A minhafamilia.

12



AGRADECIMENTOS

No momento de conclusdo deste estudo, N80 pPossO esquecer as pessoas que me rodearam e
gjudaram.

Uma primeira palavra de profundo agradecimento para a minha orientadora, Professora Doutora
Henrigueta Maria Gongalves, que, num primeiro momento, me despertou o gosto pela literatura de indole
fantéstica e que, durante a elaboracéo da dissertagdo, me indicou caminhos e dissipou dividas, mantendo
uma postura de profissionalismo e de rigor cientifico.

Agradeco aos professores das diferentes ingtitui¢des do ensino superior: Professora Ana Maria
Soares e Professora Doutora Eugénia Pereira da Universidade de Aveiro, Professora Doutora Maria Jodo
Simdes e Professor Doutor Pires Laranjeira da Universidade de Coimbra, Professor Doutor Alberto de
Carvalho da Universidade de Lisboa, Professor Doutor José Ornelas da Universidade de Massachusetts
(Estados Unidos), Professor Gilberto Matusse da Universidade Eduardo Mondlane (M ocambique).

Um agradecimento sentido as Irmandades da Fala de Galiza e Portugal na pessoa do seu
presidente, José Luis Fontenla.

Agradeco as professoras do 2° Ciclo do Ensino Basico que me gjudaram no estudo do conto de
Mia Couto: Professora |silda Afonso e Professora Lidia Valadares.

Agradeco as professoras que me ajudaram na recolha dos questionérios: Professora Isilda
Candeias, Professora Lurdes Costa e Professora Paula Sido.

Uma palavra muito especial a professora Maria Jodo Amaral que sempre acreditou no meu
trabalho.

Um agradecimento muito particular a Claudia e a0 Sr. Fernando Couto por me terem recebido em
S. Cosmado, Armamar.

Agradeco as paavras de incentivo e a amizade dos colegas de mestrado, com especial destaque
paraaCristing, alsabel, aLeticia, aLeonor, aMafalda, a Susanae o Zé Paulo.

Agradeco a forca dada pelos meus amigos. Teresa Gouvela, Vitor Rebelo, Dona Lita, Frei
Andrade, Dona Elsa, Paulo S4, Alice Correia, Rosa Alves e Alice Bernardo, (que me ofereceu o primeiro
livro de Mia Couto).

Uma palavra final de agradecimento a toda a minha familia que me apoiou desde o primeiro
momento: 0S meus pais, 0S meus sogros e a minhairma.

Aproveito ainda a oportunidade para agradecer, profundamente, o apoio da minha esposa e pedir-
Ihe desculpa pelos momentos em que coloquel este estudo a frente do nosso casamento. Agradeco o
incentivo carinhoso e verdadeiro do meu filho. Peco-lhe, no entanto, desculpa pelas brincadeiras que néo

vivemos e pel os trabal hos de casa que ndo gjudei areadizar.

13



O escritor vive do que ndo se pode explicar.
Mia Couto

Cuando € hombre creia plenamente, los escritores
entraban en lo imposible y alli permanecian, ahora cuando
el hombre duda, € arte se hace sutil y rodea e misterio

MAs gue penetrarlo.
Rafael Llopis

El mundo es producto de la fantasia, de la percepcion y de
signos autorreferenciales que para ser recibidos se tienen
gue transformar al mundo en signos. Estos signos no tienen
la funcién de confirmar o explicar el mundo, sino hacerlo
perceptible a través de los signos para asi crearlo. Lo
fantastico seria pues e mundo como signo inscrito en un
sistema de signos autorreferenciales.

Alfonso de Toro
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RESUMO

Em O universo do fantadstico na producdo contista de Mia Couto:
potencialidades de leitura em alunos do Ensino Basico, efectuamos uma revisdo dos
pressupostos tedricos do conto, género narrativo privilegiado pelos escritores actuais da
América Latina e Africa lusofona; apontamos as linhas de forca da poética do
fantastico, com especia relevo para as suas funcdes socials, apresentamos 0S eiXos
histéricos e tematicos da literatura mogambicana inserida no contexto das literaturas
africanas de/em Lingua Portuguesa.

Neste estudo, identificamos também o0s vectores estruturantes presentes na
producdo contista de Mia Couto: a recuperacdo da ancestralidade, a afirmacdo da
mocambicanidade e a procura da universalidade. Ao mesmo tempo, procuramos
justificar a nitida op¢éo do autor pela narrativa breve de indole fantastica. Estamos,
assim, perante um fantastico que procura a subversdo e a transgressdo como forma de
destituir um sistema socia rigido e implementar uma nova ordem politica, social e
moral. A este proposito, problematizamos a dimensdo da modalidade fantastica em Mia
Couto (dimensdo escatologica), bem como os procedimentos retéricos mais
significativos, através dos quais o0 autor veicula a sua ideologia e subverte os canones
sociais. ahipérbole, aironiae aalegoria.

Verificamos, igualmente, apés um trabalho no terreno com aunos e com
professores do 2° Ciclo do Ensino Basico, que 0s contos miacoutianos possuem
potencialidades de |eitura neste nivel de Ensino.
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ABSTRACT

In O universo do fantastico na producéo contista de Mia Couto: potencialidades
de leitura em alunos do Ensino Basico (The fantastic world in Mia Couto’s short-
stories: reading strengths for elementary students), we present the theoretical frame
underlying the short story, a very popular literary genre among contemporary Latin
American and African writers who express themselves in Portuguese; we make
reference to the most important characteristics of fantastic literature with a special
emphasis on the social functions attributed to fantasy; and we mention the main
historical and thematic grounds in the Mozambican Literature, contextually situated in
the whole African Literature, written in Portuguese.

Along this research, we also identify the supporting themesin Mia Couto’ s short
stories: the recovery of ancestral traditions, the importance of Mozambican cultura
heritage, and the endless pursuit for universal recognition. Besides, we try to justify the
author’'s preference for fantastic short stories. We aso acknowledge his use of
subversion and transgression as a way of fighting back a hard socia system and
promoting its regeneration under new social and political principles. In this context, we
critically reflect upon the influence exerted by an eschatological point of view on Mia
Couto’s fantastic literature. Moreover, this study presents the three rhetorical strategies
upon which the author rests to transmit his ideology and to subvert the social structures:
irony, the hyperbole and the allegory.

Some elementary school teachers and two classes (sixth graders) contributed to
this research in so far they alowed us to reinforce our beliefs in the reading
potentialities strengths of Mia Couto’s short-stories and the advantages of promoting
the reading of Mia Couto’ s short-stories at this school level.
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INTRODUCAO

O universo do fantastico na producéo contista de Mia Couto: potencialidades de
leitura em alunos do Ensino Basico é fruto de grandes paixdes antigas (a Literatura, em
gera e a producdo contista de Mia Couto, em particular), de um fascinio actual (o
fantastico) e de uma preocupacdo profissional (a inovacdo no campo do ensino da
Literatura).

Desde muito cedo que nutrimos um sentimento muito especial em relagdo a
Literatura. Temos consciéncia de que o texto literério abre o individuo a justeza e a
imaginacdo, aos mundos efectivos e aos possiveis, cruza a informagdo com a
conformacgéo e a deformacdo, numa direccdo de sentidos multiforme que a ficcéo
permite e a liberdade poética consagra. O seu tratamento da linguagem, através da
estética e do pensamento, alia a convencdo com a inovacdo e alarga a compreensao do
mundo. Deste modo, a Literatura pode ser considerada como a propria consciéncia da
linguagem. Dai podermos consideré-la como a componente primacial da formac&o do
individuo como pessoa.

Em dado momento da nossa formagdo intelectual, tivemos um contacto
privilegiado com a escrita de Mia Couto. A partir dessa atura ficou-nos logo a sensacéo
de que, um dia mais tarde, iriamos efectuar um estudo sobre as potencialidades da
producdo literéria deste autor africano.

Aquando da frequéncia do Seminério de “Literatura Portuguesa |”, referente ao
1° semestre do Curso de Mestrado em Ensino da Lingua e da Literatura Portuguesa,
descobrimos um topico que nos despertou fascinio: a literatura de indole fantéstica.

Deste modo, procurdmos juntar as nossas paixdes antigas com a abordagem
tedrica das questdes referentes a poética do fantastico.

Ao mesmo tempo, no desempenho das nossas fungdes docentes no 2° Ciclo do
Ensino Bésico, temos vindo a verificar que uma grande percentagem de alunos deste
nivel de ensino se confronta com situacdes de insucesso escolar, na maioria dos casos
na area de Lingua Portuguesa. Muitas vezes, esse insucesso deriva do facto de arelacéo
do auno com aleitura nem sempre ser vista como uma relagdo de prazer com o texto ou
o livro que lhe é apresentado. Partimos, entdo, da convicgdo prévia de que a leitura de
um texto miacoutiano podera proporcionar momentos de prazer, de evasdo e de

enriquecimento linguistico, axioldgico e cultural.
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Este estudo tem, assim, a sua génese nesta amalgama de paixdes, fascinios e
preocupacOes e procura dar resposta a cinco objectivos primordiais: conhecer 0s
fundamentos teoricos do conto; conhecer mecanismos de funcionamento do fantéastico;
identificar as presencas do universo do fantastico na producdo contista de Mia Couto;
propor uma abordagem textual de um conto de Mia Couto ao 2° Ciclo do Ensino
Bésico; verificar as potencialidades de leitura da producdo contista de Mia Couto neste
nivel de ensino.

Procuraremos concretizar os nossos objectivos ao longo da dissertacdo, dai
optarmos, em termos metodol 6gicos, pela sua divisdo em duas partes. uma primeira
parte, de cariz tedrico-pratico, onde abordaremos aspectos relacionados com o universo
do fantastico na producéo contista miacoutiana e uma segunda parte, de fei¢do pratica,
onde procuraremos aferir das potencialidades de |eitura das «estérias» de Mia Couto.

A primeira parte seré constituida por cinco capitulos. No primeiro, enunciaremos
aspectos teoricos relativos ao género conto, dos quais destacaremos 0s que se referem a
suaimportancia na actual literatura africana. No segundo, efectuaremos uma abordagem
a poética do fantéstico, desde os pressupostos defendidos por Todorov a configuracéo
do realismo magico/ real maravilhoso, passando pela estrita relacéo entre o fantéstico e
a subversdo/transgressdo. No terceiro, realizaremos uma simula da teoria relativa a
literatura africana de/em Lingua Portuguesa, dando especial destague a literatura
mocambicana. No quarto, apresentaremos uma andlise da producdo contista de Mia
Couto,” identificando e justificando os vectores que a estruturam, bem como a
constatacdo e a interpretacdo da intensa presenca da vertente do fantastico.
Procuraremos, ainda, no ultimo capitulo da primeira parte, a resposta para algumas das
questdes que se nos depararam ao longo do desenvolvimento deste estudo: que
fantastico temos na producdo contista de Mia Couto? Esse fantastico irrompe na
narrativa em funcdo de que objectivos, de que metas? Que dimensdo tem esse
fantastico? Como se manifesta em termos de estratégias de retorica? Serd um fantéstico
todoroviano, assente na hesitacao? Sera um fantéstico moderno que procura a subversdo
e atransgressao face aum sistema social em crise?

A segunda parte do estudo dividir-se4 em dois capitulos. No primeiro,

enunciaremos 0s passos e as conclusdes que se prendem com a leitura e exploracdo do

! O corpus seleccionado abarca todas as colectaneas de contos de Mia Couto: Vozes anoitecidas (1987);
Cada homem é uma raca (1990), Cronicando (1991), Estérias abensonhadas (1994), Contos do nascer
daterra (1997), Na berma de nenhuma estrada e outros contos (2001) e O fio das missangas (2004).
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conto «Cataratas do céu» em duas turmas do 2° Ciclo do Ensino Basico (6° ano de
escolaridade). No segundo, efectuaremos a andlise das respostas a um questionério feito
a professores com habilitacbes profissionais para a docéncia da disciplina de Lingua
Portuguesa no 2° Ciclo do Ensino Bésico. Assim, apresentaremos a caracterizagdo da
amostra, a divulgagdo dos resultados e uma breve reflex&o sobre os resultados obtidos.

As conclusdes possivel's serdo sistematizadas no final deste estudo.
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|
O UNIVERSO DO FANTASTICO
NA PRODUCAO CONTISTA

DE MIA COUTO
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Uma andlise que vise desvendar os sentidos que emanam
dos contos marcados pelo fantastico (...) em Mia Couto
(...) permite perceber que o jogo onde o real e o fantastico
coalescem engendra uma transmudacdo muitua de um no

outro.
Maria Jodo Simbes
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1. ASPECTOS TEORICOSDO CONTO

1.1 Premissasteorico —literarias

1.1.1 Género simples ou complexo?
O conto® é um tipo de narrativa que se opde, pela extensdo, quer a novela, quer

a0 romance. Efectivamente, € quase sempre uma narrativa pouco extensa e a sua
brevidade tem claras implicagbes estruturais. reduzido nimero de personagens,
concentracdo do espaco e do tempo, accéo simples e decorrendo de forma mais ou
menos linear.

Tendo em conta esta facilidade de andlise, poderiamos afirmar que o conto se
apresenta como um género bem definido cujas caracteristicas e tragos distintivos seriam
facilmente reconhecidos pelos estudiosos deste género. Muitos autores, de facto, optam
por esta linha simplista vendo, no conto, “uma modalidade mais estruturada ou mais
cristalizada’ (Goyanes 1998: 54),® em oposicdo a0 romance que noS aparece cOmo
genero de dificil definicdo tendo em conta as suas multiplas acepcoes.

Por outro lado, encontramos estudiosos que declaram que o conto podera ser o
género mais dificil de definir e de teorizar. Contudo, essa dificuldade ndo implica,
obrigatoriamente, que ndo haja um esforco, por parte desses autores, no sentido de
encontrar solucdes tedricas para 0 seu estudo, como, aliés, tem acontecido com outros
géneros importantes da actualidade como o romance e 0 ensaio. Parece ndo haver
duvidas de que o conto possui como caracteristicas “a ficcionalidade, a narratividade, a
brevidade e a condensacdo.” (Goulart 2003: 10). Julgamos que as questbes da
narratividade e da ficcionalidade ndo oferecem, a partida, contestagcdo. Porém, o mesmo
jdndo pode ser dito em relacdo a brevidade, na medida em gque o conto, muitas vezes,

ndo pode ser definido segundo “pautas de extensdo em nimero de paginas e palavras’

2 De acordo com o Diciondrio Breve de Termos Literarios, da autoria de Olegério Paz e Anténio Moniz, a
palavra conto tem a sua origem no étimo latino:

computu-, calculo, conto. Da érea da aritmética o vocabulo passou a literatura para

designar o relato breve, oral ou escrito, de uma histéria de ficgdo, na qual participa

nimero reduzido nimero de personagens, numa concentracdo espécio-temporal. Pela

sua brevidade e concisdo, bem como pela sobriedade de recursos que utiliza, o conto

€ a narrativa mais eficaz de comunicacdo, detectando-se facilmente a intencdo

nuclear do seu autor. (Paz e Moniz 1997: 49). Itdlico dos autores.

% Tradug&o nossa.
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(Pacheco 1997: 24), mas em conex&0 com a intensidade do assunto. Esta linha de
raciocinio leva-nos as ideias veiculadas por Edgar Allan Poe que defende que o conto
deve ser lido pelo leitor de forma intensa de modo a provocar-lhe a exatacdo da ama.
Poe defende, assim, que o principio do autor recai sobre o efeito que o conto deve
causar no leitor. Deste modo, a partir de uma determinada situagéo inicial, este contista
norte-americano trabalha de forma concentrada situacfes capazes de criar suspense no
leitor, conduzindo-o ao climax.

Outro aspecto curioso em relagdo a teorizagdo do conto como género
multifacetado prende-se com a aproximagdo do conto (estritamente ligado a0 modo
narrativo) ao modo lirico. De facto, parece verificar-se, no conto, caracteristicas que
propiciam a contaminacdo lirica. Julio Cortazar, um dos grandes defensores da fusdo
entre a poesia e prosa, logo afusdo entre aliricae o conto, afirmaque

cada vez que me ha tocado revisar la traduccion de uno de mis relatos (o intentar la
de otros autores, como alguna vez con Poe) he sentido hasta qué punto la eficaciay
el sentido del cuento dependian de esos valores que dan su carécter especifico al
poema y también a jazz: la tensién, € ritmo, la pulsacion interna, 1o imprevisto
dentro de los parametros pre-vistos, esa libertad fatal que no admite alteracion sin
unapérdidairrestafiable.” (Cortézar 1997: 405).

Este aspecto, que se prende com a aproximagdo da poesia a0 conto, assume
particular relevo em Mia Couto, na medida em que este autor utiliza, na sua producdo
contista, uma linguagem essencial mente poética.

N&o podemos esguecer, contudo, que a propriedade fundamental do conto se
prende com a sua capacidade de veiculagcdo de uma moralidade. Esta questdo instiga-
nos a relacionar a concepcéo de conto com a tradicdo oral onde a histéria tem um
“fundo moralizante® com um forte grau de intencionalidade.” (Gongalves 1997: 1269).°
E sobretudo uma intencdo pedagdgica e axioldgica que procura, desta forma, revelar
valores e modelos de conduta, sustentéculo das sociedades tradicionais. Desses valores

podemos destacar a obediéncia, a discricdo, a bondade, o amor, o0 respeito, a

4 A funcdio mordizante dos contos é visivel, inclusive nos titulos. Vejamos o exemplo de Contos
exemplares de Sophia de Mello Breyner, ou, recuando no tempo, a obra Contos e histérias de proveito e
exemplo (1575) de Gongalo Fernandes Trancoso.

Pedro Jone Tangal, a proposito dos contos tradicionais africanos, revela-nos que estes “tém o caracter de
um ensinamento de uma moral prética. (...) O que interessa mais é a faculdade de inventar solugdes para
todos os problemas possiveis, na base de reconhecimento e do respeito dos processos objectivos a
aprofundar a(...) conduta sobre o que (...) (se) julga ser bom.” (Tangal 2003: 86).

> Estamos a citar a entrada conto na Biblos — Enciclopédia Verbo das Literaturas de Lingua Portuguesa.
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hospitalidade, a serviddo, a fidelidade, a honra, o reconhecimento, a bondade, a

inteligéncia, etc.

1.1.2 Conto popular e conto literario
O conto pode ser visto através de duas modalidades. Por um lado, o conto

popular, ou sga, visto “como forma simples, expressdo do maravilhoso, linguagem que
fala de prodigios fantasticos, oralmente transmitido de geracdo em geracéo.” (Reis
1987: 10). Por outro lado, o conto literario, que adquire “uma formulacdo artistica,
literaria, escorregando do dominio colectivo da linguagem para o universo do estilo
individual de um certo autor.” (Reis 1987: 10).

Esta distincdo entre conto popular e conto literario € bem visivel em diversas
linguas. No inglés, tale significa conto popular e short-story conto literario. No alemao,
os vocabulos marchen e erzahlunger designam, respectivamente, o conto popular e o
conto literério. No tocante a lingua francesa, até ao século XIX usou-se 0 vocébulo
conte. A partir de entdo, conte e nouvelle distinguem claramente os dois tipos de
narrativa, conforme se trata de um texto popular ou de autor.” (Afonso 2004: 53). A
escola formalista russa manifesta a sua preferéncia pelo termo short-story quando fala
do conto literario ou de autor, embora tenha a consciéncia de que o seu carécter oral tem
origem no conto tradicional ou popular. Existe uma nitida interligacdo entre a escritae a
oralidade como defende André Jolles. Na sua linha de pensamento ficamos a saber que
0 conto popular é denominado forme simple; o conto literério, por sua vez, é
considerado uma forme savante, ou sgja, erudita. E a forma simples “que faz face ao
universo, que o absorve, mas O universo mantém nela a sua mobilidade e a sua
universalidade; ao contrério, no conto literario, que procura representar uma parcela do
universo, o importante é criar de modo coerente uma figura particular, unica.” (Jolles
1972: 185).°

Continuando nesta perspectiva de comparagdo entre o conto popular e o conto
literario, podemos ainda destacar que 0 conto popular representa um mundo, de certa
forma, estereotipado, ordenado, maniqueista. Contrariamente, o conto de autor, tende a
escapar a todo o tipo de convencdo, “cultivando cada vez mais a transgresséo e
simultaneamente a depuragdo de todos os elementos que poderiam impedir a percepcéo

® Traduc&o nossa.
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exaustiva de uma certa realidade, logo exigindo um perfeito dominio da forma.”
(Afonso 2004 55).

Igualmente, a linguagem é capaz de distinguir os dois tipos de narrativa na
medida em que, como diz Maria Fernanda Afonso:

0 conto literario depende da vontade do autor, sendo este que determina de forma
definitiva a organizagéo do texto; ao contrario, na «forma simples», a linguagem é
movel, varia com frequéncia e sem qualquer embarago. Na «forma erudita», as
imagens podem suceder-se desordenadas, aparentemente cadticas, decorrentes de um
supracracionalismo implacavel, inscrevendo-se deste modo no universo da poesia
(Afonso 2004: 55-56). ’

Esta ideia € muito importante para 0 nosso estudo, uma vez que Mia Couto
mantém, ao longo da sua obra, uma proximidade muito grande com o texto poético, ou
ndo tivesse ele comegado a sua producdo literaria com um livro de poemas, Raiz de
Orvalho, cuja primeira edi¢éo data de 1983.

Outro aspecto que podemos destacar prende-se com a relagéo entre o conto e 0
romance. Apesar de haver alguma proximidade entre o conto e o romance, resultante de
uma certa contaminagdo entre os géneros, a maior parte dos estudiosos do conto prefere
efectuar uma distingdo clara entre romance e conto. Enquanto o romance visa, de certa
forma, “instaurar a ilusdo da realidade do real que pretende recriar” (Afonso 2004: 57),
o conto é sobretudo um texto breve, “organizado em volta de um acontecimento-chave
gue tem a particularidade de ser uUnico, (apresentar) um numero reduzido de
personagens, uma licdo de moral ou, pelo menos, o desegjo de reencontrar uma certa
ordem das coisas.” (Afonso 2004: 57).

1.1.3 Algunsteorizadores do conto
Sobretudo a partir do século X1X, encontramos alguns criticos que reflectiram

sobre o conto. Houve, igualmente, alguns escritores, praticantes desse género literario,
que procuraram enunciar pressupostos tedricos sobre a sua actividade contista. Neste
contexto, interessa-nos, neste particular, o conto literario, terminologia que seguimos
em1.1.2.

Edgar Allan Poe, contista norte-americano, foi o primeiro a expor as suas ideias
sobre o conto. Ele defende, tal como outros autores da actualidade, que o conto “é para

" Aspas da autora.
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ser lido «de uma assentada», como se de uma momentanea apreensdo se tratasse.”
(Apud Goulart 2003: 11). Paraisso, o contista deve ter o cuidado de ndo se perder “com
intervencdes, comentarios e descricdes desnecessérias’ (Breitenbach 2003 Internet), ou
sgja, seguir um sentido Unico até ao climax, como jatinhamos referido anteriormente.

Contrariando 0 modelo de Poe, surgem os pressupostos defendidos por Tchekov,
escritor russo, que da ao conto uma nova dimensdo. As histérias apresentadas por
Tchekov so erigidas a partir de situacdes quotidianas simples e banais, ndo criando,
deste modo, a mesma tensdo. No final, no entanto, o conto consegue atingir o0 amago do
leitor. Somos, destaforma, levados a acreditar que no conto héa algo escondido, que leva
o leitor ater de encarar 0 “desfecho do conto mediante um encadeamento de accdes que,
por menos complexas que as presentes no romance, ndo dispensam, ainda assim, a tal
memoéria associativa do leitor.” (Goulart 2003: 11).2

Nesta linha de pensamento, o escritor argentino Ricardo Piglia defende que o
modelo implementado pela escrita de Tchekov implica a existéncia de duas historias
gue ocorrem paralelamente, sendo uma apresentada explicitamente e outra implicita e
fragmentariamente. Deste modo, a arte do contista estaria em entrelacar ambas as
histérias e, s no final, através do elemento surpresa, revelar a histria que se construiu
sob a superficie em que a primeira se desenrola. Assim, teriamos uma histéria visivel e
uma historia secreta, na medida em que “o0 conto se constri para fazer aparecer
artificialmente algo que estava oculto. Reproduz a busca sempre renovada de uma
experiéncia Unica que nos permite ver, sob a superficie opaca da vida, uma verdade
secreta.” (Piglia2001: 24).

Nesta ordem de ideias surgem os conceitos de conto classico e conto moderno.
O conto de feicdo classica assenta, sobretudo, na unidade temporal e espacial e na
linearidade da accéo e das personagens. Em contrapartida, o conto moderno, ou também
denominado conto contemporaneo, procura, sobretudo, conduzir o leitor para além do
dito, para a descoberta de um sentido, do ndo-dito. A accdo torna-se ainda mais

reduzida, surgem mondlogos, a exploracdo do tempo interior, psicolégico. A linguagem

8 Para esclarecer melhor esta fundamentacdo tedrica atentemos nas palavras de Carlos Pacheco, no
capitulo da obra que jacitdmos:

La novela opera por acumulacion, se vale principalmente de la memoria asociativay

requiere de una distension o respiracién tempora y animica (de un ser tomada y

dejada repetidas veces), que permita la construccién gradual-ahora en lainteriorad de

quién lee- del mundo ficcional representado. Como mecanismo de precision que es,

el cuento, por € contrario, requiere ante todo de la atencion concentrada del lector.

Para poder producir en él aguel «efecto preconcebido», Unico, intenso de que nhabla

poe, el cuento debe ser leido «de una asentada». (Pacheco 1997: 24). Aspas do autor.

29



pode, por vezes, chocar pela sua rudeza porque pretende, sobretudo, denunciar o que
ndo se quer ver. Paralelamente, desaparece a construcdo cléssica que exigia um
desenvolvimento, um climax e uma conclusdo para dar lugar a participacéo do leitor que
tem atarefa de descortinar ndo apenas o que lhe é contado, mas, acima de tudo, a forma
como determinado facto é contado.
No Prefacio de Azulegjos, obra de contos do Conde de Arnoso, Eca reflecte sobre
a sua propria producéo contista. Em breves pinceladas, tece consideragbes bastante
importantes que se aproximam das actuais linhas de investigacdo sobre o conto literario.
Eca destaca 0 seu poder de fantasia, a subtileza da escrita, a sobriedade, a beleza, a
contencdo, o traco fino, leve e sugestivo.’ Apesar de valorizar o conto, admite, no
entanto, que se trata de um género menor quando comparado com o romance. Alias, é
recorrente nos estudiosos a tendéncia para a comparagdo entre os dois géeneros.
Neste prisma, Victor Manuel de Aguiar e Silva defende, ao confrontar o conto
COM O romance:
0 conto € aheio a intengdo romanesca de representar o fluir do destino humano e a
formagdo e o amadurecimento de uma personagem, pois a sua concentragdo

estrutural ndo comporta a andlise minudente das vivéncias do individuo e das suas

relagbes com os outros. Um curto episddio, uma recordacdo, etc, constituem o

contetido do conto. (Silva 1974: 105-106).

Vergilio Ferreira, ao publicar os seus contos em 1976, reconhece que eles ndo
tém o mesmo impacto que os seus romances. De facto, diz este autor que a escrita de
contos é uma “actividade margina” (Ferreira 1976: 7)°. Porém, apesar dessa
marginalidade, acaba por reconhecer que os contos também l|he mobilizaram a
capacidade de escrita e que fazem parte integrante do todo da sua producéo literéria.
Todavia, Vergilio Ferreira prefere distinguir claramente o conto do romance, atribuindo,
ao primeiro, uma certa menoridade e, ao Ultimo, uma maior complexidade e riqueza
estética

° O texto Prefacio dos Azulgjos faz parte da “ Carta aos Condes de Arnoso e Sabugosa’ de 8 de Fevereiro
de 1895 sendo, no entanto, incluido em Notas contemporéneas. Da pégina 107, Edi¢des Livros do Brasil
destacamos a seguinte passagem: “No conto tudo precisa ser apontado num risco leve e sobrio: das
figuras deve-se ver apenas a linha flagrante e definidora que revela e fixa uma personaidade; dos
sentimentos apenas o que caiba num olhar, ou numa dessas palavras que escapa dos |&bios e traz todo o
ser; da paisagem sO os longes, numa cor unida.” (Queirés s.d.: 107).

19 Consultdmos o Prefacio dos Contos, datado de 14 de Junho de 1976, embora a edicéo (39 pertenca a
Livraria Bertrand, edi¢do de 1983: 7-8.

30



Nos dias de hoje, contudo, 0 conto é visto como um género muito importante e
emergente, talvez para isso contribuindo os contistas sul-americanos dos quais se
destaca Jorge Luis Borges. Este autor defende que “o conto preserva aquilo que o
romance perdeu.” (Borges 2002: 51) Ao mesmo tempo, tal como Julio Cortézar,
aproxima-o da poesia e destaca as suas potenciaidades de denuncia de problemas,
assentes na sua linguagem poética, recheada de recursos estilisticos, dos quais se
destacam aironia, a metéfora, a hipérbole e aaegoria.

Concluindo, quer como «contos da carochinha», como nos tinha falado Eca,
destinados a entreter o homem, ou como “formas de ordenagdo do caos, ou como modo
de concentracdo narrativa num evento singular” (Goulart 2003: 13), poderemos
considerar que o conto é um género com francas possibilidades de perdurar e tornar-se
um género ao nivel do romance, dado que, neste momento, goza de grande consideragdo
(basta atentar no grande nimero de autores consagrados que optam pela escrita do
conto, também denominado narrativa breve). Ultrapassada a questdo da menoridade do
género, baseada, essenciadmente, em critérios ligados a sua extensdo, apraz-nos
concordar com a seguinte citacao:

Ainda que partilhando tragos comuns, geralmente destacados por todas as teorias da
narrativa breve, multiplas formas assume o conto na actualidade, ora aproximando-
se, pelo assunto e pelos recursos narrativos, do real quotidiano, ora revalorizando a
memoria do sistema literario pela reactualizacdo de mitos ancestrais ou mesmo do
fabul&rio. Em qualquer destes dois Ultimos casos, f&lo reenviando a um espago e

tempo longinquos, ou sgja, ainda segundo a «férmula mégica»: «ha muito, muito

tempo» e «muito, muito longe». (Goulart 2003: 13).*

1.2 Per cur so histérico-geogr afico do conto

1.2.1 Breveresenha histérica do género
De facto, o conto, hoje, € considerado uma forma literéria reconhecida e

utilizada por inimeros escritores, mas a sua origem é muito mais humilde. O conto
nasceu entre 0 povo andnimo que, desde tempos muito remotos, cultivava o habito de
contar historias de geracdo em geracdo. Temos a sensacdo de que todos 0s povos, em
todas as épocas, cultivaram e transmitiram 0s seus contos. Estes contos andnimos,

! Aspas da autora.
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preservados pela tradicdo oral, mantiveram valores e costumes, audando a
problematizar o mundo e as vivéncias das comunidades. Desde os primérdios da
humanidade que o conto

mantém uma ligacdo com o mundo da oralidade, devido a sua antiga funcdo de

aglutinamento comunitario, conseguida exactamente pela sua concentragdo temética

e a sua linearidade, caracteristicas capazes de garantir um facil envolvimento do

receptor, que lhe atribuia uma funcdo moralizante, que ainda hoje se mantém nos

contos populares. (Apa 1996: 13).

A partir do momento em que se da a descoberta da escrita, é perfeitamente
legitimo que o Homem tenha a preocupacdo de registar em documentos escritos as
histérias que tanto o maravilhavam. E do nosso conhecimento a existéncia do Livro
Mégico dos Egipcios datado, provavelmente, de 4 000 a.C.

N&o podemos esguecer que 0s episodios biblicos retratados no Antigo
Testamento apresentam a estrutura do conto. Vejamos os exemplos das passagens
ligadas a José e seus irmdos, a Sansdo e Dadlila, a Salomé, a Caim e Abel, etc.
Igualmente, as paradbolas biblicas como a do «Bom Samaritano» ou a do «Filho
Prodigo» apresentam estruturas intimamente ligadas ao conto.

No século VI a.C, podemos enunciar a lliada e a Odisseia de Homero e, na
literatura hindu, encontramos o Pantchatandra (provavelmente no século Il aC.).
Posteriormente, encontramos Luciano de Samosata (nascido no ano 125 d.C e
considerado o primeiro contista) com os contos «O cinico» e «O asno». Do mesmo
periodo, podemos destacar 0 home de Lucio Apuleyo, autor do Asno de ouro. Néo
podemos esguecer o autor de Satiricon, Caio Petronio, século |. JA no século X,
surgiram na Pérsia os famosos contos das Mil e uma Noites.

No seculo XIV, revelando eminentes preocupacOes estéticas, destaca-se
Giovanni Boccaccio (nascido em 1313) e o seu Decameron que influenciou autores de
épocas ulteriores como Shakespeare, Moliére, Chaucer, Perrault e La Fontaine.

Mas é no século XIX, através do desenvolvimento acentuado da imprensa
escrita, que o conto ganha forga, sobretudo através dos irmaos Grimm. E neste século
gue aparecem 0s primeiros mestres do conto como Maupassant, Hoffman e Edgar Allan
Poe (estes dois ultimos optando por contos de indole fantastica). Em Portugal,
ganharam relevo Eca de Queirés e Camilo Castel o Branco, entre outros.

Do século XX até aos dias de hoje destacam-se, sobretudo, os contistas sul-

americanos e 0S NoVos contistas emergentes, os africanos.
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1.2.2 O conto na Europa
Como vimos no ponto anterior, a publicagdo na Toscana de Decameron de

Boccaccio, entre 1350-1353, constitui 0 marco histérico que permitiu 0 aparecimento,
no denominado Velho Continente, deste género literario de narrativa breve. Esta obra
influenciou decididamente textos como Cent nouvelles nouvelles (anénimo, datado de
1462) e a obra Heptamoron de Marguerite, rainha de Navarra, publicada postumamente,
em 1559.

Mas é decididamente com a expansdo da imprensa, no século XX, que “o conto
atinge o seu apogeu no mundo ocidental.” (Afonso 2004: 52). Destacam-se, deste modo,
nomes como Kipling, Daudet, Tchekov e Tolstoi que deram ao género uma forma
sistematizada.

O modelo de conto do século XIX, na Europa, assentava no pressuposto de que
0 conto procura “criar uma progressao dramética rigorosa, submetida a economia da
narrativa e ao efeito final a atingir.” (Afonso 2004: 53). Esta ideia decorre do que ja
tinhamos referido a propdsito da teorizacéo do conto formulada por Poe.

Este modelo, todavia, deu lugar, no seculo XX, “a evocacdo de um instante-
chave, decisvo e absurdo, que nasce, tal como a poesia, de um repentino
estranhamento, de uma pulsdo interna imprevista” (Afonso 2004: 58). Desta forma, a
intriga perdeu valor e intensidade em detrimento do fechamento do sujeito em si. O
texto torna-se “uma espécie de laboratdrio de escrita, propicio as experiéncias de
condensacdo, fragmentacdo e descontinuidade.” (Afonso 2004: 58). Neste contexto,
surgem, na Europa, durante o século XX, autores como Anatole France, VirginiaWolf e
James Joyce. Em Portugal, destacam-se Aquilino Ribeiro, Raul Branddo, José Régio,
Miguel Torga, Branquinho da Fonseca e, mais recentemente, Altino do Tojal, Sophia de
Mello Breyner e Mé&rio de Carvalho.

Todavia, € sobretudo na América do Sul e no continente africano que o conto
ocupa lugar de privilégio e funciona como forma de absorver/expor os problemas que
preocupam 0 homem moderno, “reflectindo o imaginario e as tradicdes de culturas
miticas. Nestes espacos que se viram obrigados a forjar valores no seio da maior revolta
contra o colonizador, o conto ocupa um lugar de grande prestigio.” (Afonso 2004: 58).
Sé0 estes dois espacos geograficos que vao ser focados nos proximos dois pontos deste
estudo.
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1.2.3 O conto na Ameérica do Sul
E certo que, no actual panorama literério europeu, o conto ndo é um género

literario de sucesso generalizado. Pelo contrario, este género €, efectivamente, fonte de
sucesso para 0s grandes escritores americanos do século XX, dos quais podemos
destacar Scott Fitzgerald, William Faulkner, Ernest Hemingway, Flannery O’ Connor,
GarciaMarquez, Julio Cortazar, Horacio Quiroga, Guimaraes Rosa e Jorge L uis Borges.
De entre estes nomes, destacam-se, sobretudo, os sul-americanos. Por exemplo, Jorge
Lufs Borges chega a afirmar que ndo tem apeténcia para o romance. *2

Na América Latina, o conto surge-nos como “uma forma literé&ria em que, pela
primeira vez, convergem normas de representacdo proprias da cultura europeia,
americana e africana.” (Pupo-Walker 1995: 50).%

Por exemplo, no Brasil, surge um grande nome, Guimaraes Rosa, que se debruca
sobre a redlidade do sertdo brasileiro, realidade esta distante da civilizagdo e onde
“todas as experiéncias sd0 possiveis, aceitando-se com naturalidade a emergéncia do
irreal, da poesia’ (Afonso 2004: 60), do insolito e do fantéstico, poderemos acrescentar.
Efectivamente, foi Guimar&es Rosa que usou, pela primeira vez, o termo «estéria» que
apresenta, de certa forma, contornos magicos. Este termo foi igualmente adoptado por
Luandino Vieira, escritor angolano, e Mia Couto.* Alis, Guimarées Rosa foi um dos
mestres que influenciou estes escritores africanos.

Na restante América Latina, o conto é visto como um fendémeno literario
prodigioso na medida em que, com a sua rebeldia e distanciamento dos canones

literérios, “exemplifica a criagdo plurivoca, a fragmentacdo episodica e comunicativa,

12 pglavras de Jorge Luis Borges:
Jai peur que le roman ne soit qu’'une sorte de simulacre. L’auteur imagine une
histoire qui doit du durer trois cent ou quatre cent pages, ou un livre comme Les
hommes de bonne volonté de Jules Romains, ou méme une saga, et ensuite il écrit.
Mais nous ne savons pas si ces livres «existent» pour lui, comme peuvent exister une
nouvelle (...) ou il y a une unité, ou tout est présent. (Borges, citado por Afonso
2004: 59)

3 Traducso nossa.

4 Mia Couto adoptou o termo «estérias». Vejamos o titulo da colectdnea de contos Estérias
abensonhadas, datada de 1994. Contudo, ja em 1986, aquando da publicacdo, em Mocambique, de Vozes
anoitecidas, o autor utilizava o termo «estérias». Prestemos atencdo a esta passagem do texto de abertura:
“Estas estdrias desadormeceram em mim sempre a partir de qualquer coisa acontecida de verdade mas
gue me foi contada como se tivesse ocorrido na outra margem do mundo.” (Couto 1987: 19). Sublinhado
NOSSO.



(...) a transgressdo deliberada de modelos estereotipados, a violagdo da lingua, a
mesticagem de culturas e de discursos.” (Afonso 2004: 60). Neste contexto, o conto sul-
americano tem de ser compreendido como um fendmeno que procura reflectir os
problemas, as percepcdes e as experiéncias pos-coloniais. Desta forma, os autores da
América do Sul encontram no conto “um modo de expressao privilegiado, em perfeita
sintonia com as suas raizes indigenas, orais e populares, reconhecendo a necessidade de
um conhecimento vivido do universo evocado, dos ritos e das tradicdes.” (Afonso 2004
61).

Paralelamente, este respeito pelas tradicOes, pela recuperagdo de mitos do
passado e pela criacdo de ambientes maravilhosos e poéticos, surge como resposta ao
mundo ocidental que se caracteriza pelo crescimento desmedido das sociedades e
culturas citadinas e pela complexidade da relagdo do homem com o mundo em que vive
e com o seu inconsciente. De facto, estas preocupagdes ontologicas tém
obrigatoriamente de estar presentes na arte em gera e na literatura em particular.
Encontramos, assim, no conto sul-americano uma funcdo de “integrar os conflitos
essenciais do homem contemporaneo.” (Vallejo 1995: 466). °

O conto torna-se uma forma literaria privilegiada para o autor sul-americano
reflectir sobre as suas vivéncias, as suas inquietudes e 0 seu combate ao poderio
econdémico e cultural (cultura de massas) do mundo ocidental. Ndo podemos deixar de
referir que o conto e crénica (divulgados através de jornais e revistas) coexistem quase
de maos dadas neste combate anti-capitalista. Apesar desta proximidade entre conto e
crénica, ambos mantém, contudo, tragos proprios e distintivos que, para este estudo,
julgamos ndo ser importante referir.

Para concluirmos este sub-topico podemos dizer que

0 conto latino-americano, reticente a qualquer discurso ideoldgico, procura a

coexisténcia de varias verdades e constr6i um sentido a partir da experiéncia

concreta do mundo. Finalmente, a matéria-prima no conto, alinguagem, adquire uma

1> Traducso nossa.

Esta autora reflecte sobre a dimensdo do conto sul-americano:
Se puede ver, pues, € cuento (...) como un tipo de discurso que responde a la
realidad contemporanea de dios maneras. En una primera instancia se propone como
formando parte de €ella, e cuento selecciona- ejercicio paradigmatico- un aspecto
(visto como representativo), un momento (visto como clave) de esa existencia
(concebida como fragmentada, acumulativa). Al mismo tiempo, se contempla como
haciendo frente a esa visién a ahondar- de forma psicoldgica, existencial, cultural e,
en Ultima instancia mitica-, en esainstancia Ginica, viéndola como clave significativa-
paradigma- del mundo contemporaneo. (Vallgjo 1995: 466).
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grande importéncia no conto, podendo, inclusivamente tornar-se o protagonista
principal. (Afonso 2004: 63).

1.2.3 O conto no continente africano
Como vimos, o conto, na América do Sul, usufrui, desde ha umas décadas, de

uma grande vitalidade, testemunhando o encontro entre culturas e linguagens e
concorrendo para a criagdo de codigos literarios que procuram estar atentos a
diversidade e a mesticagem cultural. Assim, estes pressupostos ideol 6gicos atraem, de
sobremaneira, os escritores africanos, nomeadamente geracdes mais novas. N&o
podemos esquecer que tanto a América como a Africa possuem um passado comum
decorrente da opressdo exercida pelos respectivos paises colonizadores. Deste modo, é
natural que Américado Sul e Africatenham linhas culturais muito proximas.

Como veremos mais adiante neste estudo, o conto africano de autor tem uma
relacdo muito profunda com a tradicZo oral. E através da oralidade que se transmite a
heranca cultural de um grupo, o conhecimento paradigmatico da origem do mundo de
forma a manter a harmonia e a coesdo da comunidade. Desta forma, o texto oral tem,
acima de tudo, uma “funcéo didéctica explicita porque o objectivo é educar o individuo
e preservar a ordem, o bem-estar da comunidade.” (Afonso 2004: 68). A histéria que é
transmitida, de geracdo em geracdo, deve ser linear e facil de memorizar para,
paralelamente, atrair uma maior atencao dos ouvintes.

Contrariamente, o conto africano de autor, embora mantenha uma estreita
relacdo com o universo descrito pela oralidade, nomeadamente no que concerne a
exaltacdo de valores antigos, apresenta-nos protagonistas (heréis) “em confrontacoes
violentas com as leis inflexiveis dos ritos e a sobrevivéncia deles é téo tragica como o
seu inexoravel desaparecimento.” (Afonso 2004: 68).

O conto africano surge-nos, tal como o conto sul-americano, como uma resposta
a um mundo em transformacéo nédo se coibindo de inovar em termos de estilo e forma.
N&o queremos dizer que o contista abandona a tradi¢éo oral. Pelo contrério, ele sente “o
dever de fazer ressurgir os mitos, as histérias antigas, os herdis tradicionais, a
encantacdo deslumbrante da narrativa tradicional.” (Afonso 2004: 69). Contudo, este
alfobre de personagens e teméticas é sujeito ao olhar critico do autor que subverte o
esquema das narrativas orails. As personagens sdo projectadas “num mundo
completamente diferente do dos contos tradicionais, um mundo cruel, com valores

36



instaveis. A narrativa curta torna-se “um testemunho da degradacdo das condic¢des de
vida e das relagdes humanas sentidas pelos povos africanos.” (Borgomano 1992: 12).

A opgao pelo conto, em Africa, representa, a0 mesmo tempo, uma ruptura e um
regresso ao passado na medida em que o0 autor africano preserva essa heranga oral mas
transforma-a de modo a dar resposta a uma sociedade que apresenta novos contornos e
novas exigéncias, uma sociedade em crescente complexidade e em rapida mutacéo.
Neste contexto, cabe ao conto africano ler “o invisivel no visivel, esbatendo fronteiras
rigidas entre o oral e o escrito, a tradicGo e a modernidade, os interesses da
colectividade e a liberdade e criatividade individual, a Africa milendria e 0 mundo
ocidental.” (Afonso 2004: 70).

Indubitavelmente, o conto ocupa um papel de destague no panorama literario
africano quer sgja em paises angléfonos, paises francéfonos e, até mesmo, paises
lusdfonos.®® Para 0 nosso estudo interessa-nos, sobretudo, estes Gltimos. A temética do
conto lusofono serd retomada mais adiante neste estudo, quando falarmos do modo
como o conto é visto como género privilegiado pela actual literatura africana de/fem
L ingua Portuguesa.

Em suma, concordamos com Maria Fernanda Afonso quando afirma que

o conto oferece, em Africa, um verdadeiro espaco de criatividade, explorando os niveis

e limites do ser, ultrapassando quaisquer obstaculos ideoldgicos, captando todas as
realidades que dizem respeito a0 homem, fixando a imagem do caos do mundo
moderno, a fragilidade da felicidade e a precariedade dos destinos humanos. (Apud

Afonso 2004: 75).

N&o podemos esquecer, também, que o conto procura responder ao emaranhado

das convulsdes sociais, politicas e militares das sociedades africanas, bem tipicas de

paises em processo de construcao.

1® Destacamos, desde j&, alguns contistas dos paises luséfonos: os angolanos Luandino Vieira, Jofre
Rocha e Manuel Rui e os mogambicanos LiliaMomplé, Ungulani Ba KaKhosa e Mia Couto.
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2. POETICA DO FANTASTICO

2.1 Consideracgbes gerais

2.1.1 Definicao de fantastico
O estudo de um autor sob a perspectiva do fantastico®’ pressupde uma andlise do

fantastico e suas delimitagdes. Num primeiro momento, ficou-nos na retina o
pensamento de Roger Calois ao afirmar que “o fantastico € a ruptura da ordem
reconhecida, irrupcdo do inadmissivel no seio da inateravel legalidade quotidiana, e
n&o a substituicao total do universo real por um universo exclusivamente maravilhoso.”
(Callois 1965: 161)."

De facto, o fantastico irrompe dentro de contextos temporais, espaciais e
diegéticos perfeitamente normais. E dentro dessa normalidade, desse mundo real,
empirico que “a arte fantastica deve introduzir terrores imaginarios.” (Vax 1974: 6).%°
Deste modo, “o fantastico, em sentido estrito, exige a irrupcdo dum elemento
sobrenatural®® num mundo dominado pela razdo.” (Vax 1974: 10-11). Desta forma, o

7 Estamos, preferenciamente, a falar do fantastico puro, segundo a tipologia de Todorov. Henriqueta
Maria Gongalves efectua a divisdo do fantéstico em sub-géneros, baseada em Todorov: estranho puro,
fantéstico-estranho, fantastico-maravilhoso, maravilhoso-puro. Diz-nos a autora:

Para Todorov, o fantastico-puro estaria na linha divisoria entre o fantastico-estranho e o
fantastico-maravilhoso (...). No estranho-puro sdo situados os acontecimentos
inacreditaveis, extraordindrios, chocantes e insolitos, que podem perfeitamente
explicar-se pelas leis do racional, provocando, ha personagem e no leitor, uma
reaccdo inicial de hesitacdo, semelhante a dos textos fantasticos. No fantastico-
estranho situam-se 0s acontecimentos que parecem sobrenaturais, pois levam a
personagem e o leitor a pensar que se trata da intervencdo sobrenatural, tal é o
insdlito que condensam, mas recebendo no fim uma explicagdo raciona. O
fantastico-maravilhoso abarca narrativas que se apresentam como fantasticas e que
terminam por uma aceitacdo do sobrenatural (...). O maravilhoso puro provoca uma
atitude na personagem e no leitor implicito semelhante a provocada pelo fantastico
puro. Os acontecimentos sobrenaturais ndo provocam nenhuma reac¢do especial nem
no leitor nem na personagem; 0 que estd em causa € a propria natureza dos
acontecimentos. Todorov delineia quatro tipos dentro deste sub-género: o
maravilhoso hiperbdlico, o maravilhoso exético, 0 maravilhoso instrumental e o
maravilhoso cientifico. (Gongalves 1995: 10-11).

'8 Traducso nossa.
19 Traducao nossa.
% preferimos, em vez do vocabulo sobrenatural, adoptar a terminologia meta-empirico de acordo com
Filipe Furtado. Este autor fala-nos de uma fenomenol ogia meta-empirica
que se refere ap que “estd para além do que é verificavel ou cognoscivel a partir da

experiéncia, tanto por intermédio dos sentidos ou das potencialidades cognitivas da
mente humana, como através de aparelhos de quaisquer aparelhos que auxiliem,
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leitor de uma obra do dominio do fantéstico deve considerar que 0 mundo representado
na ficgdo é efectivamente um mundo real, povoado por personagens que poderiam ser
pessoas Vvivas, logo elementos do mundo empirico. O leitor depara-se com um mundo
exactamente igual ao seu, dai que o aparecimento de qualquer facto que transgrida as
leis naturais crie uma dlvida, uma incerteza sobre a possibilidade desse facto ser ou ndo
real. Todorov postula que o fantastico ocorre nesta incerteza: “o fantéstico € a hesitacéo
experimentada por um ser que sd conhece as leis naturais, face a um acontecimento
aparentemente sobrenatural.” (Todorov 1970: 26).' Por ora, referidos os primeiros
pressupostos referentes ao fantéstico, é tempo de enunciar os esforgcos dos estudiosos
para definir o «género»* fantasti co.

Uma das primeiras definicdes do fantastico surgiu em 1927 quando Lovecraft,
famoso autor de narrativas pautadas pela presenca do sobrenatural, defende, na sua obra
de critica literaria Supernatural horror in literature, que a literatura fantastica tem de
ser capaz de suscitar, no leitor, o medo, sobretudo o medo do desconhecido. Dai que a

desenvolvam ou supram essas faculdades. Portanto, o conjunto de manifestactes

assim designadas inclui ndo apenas qualquer tipo de fendmenos ditos sobrenaturais

(...), mas também todos os que, seguindo embora os principios ordenadores do

mundo real, s8o considerados inexplicaveis e alheios a ele apenas devido a erros de

percepcdo ou desconhecimento desses principios por parte de quem porventura os

testemunhe. (Furtado 1980: 20).
De facto, o termo meta-empirico consegue uma maior abrangéncia dos fendmenos que invertem as regras
do mundo rea. Assim, esta terminologia torna-se mais operativa, “uma vez que abarca ndo sd 0s
fendmenos ditos sobrenaturais.” (Gouveia 2001: 16).

2! Neste estudo consultamos a traducéo de Maria Ondina Braga, editada pela Moraes Editores, Lisboa, em
1977, a partir do origina de Todorov, Tzevtan (1970) Introduction a la littérature fantastique. Paris:
Editions du Seuil.

A questéo da “hesitagdo” vai ser analisada, com maior detalhe, no sub-tdpico seguinte deste estudo.

2 Todorov, na ja referida Introducéo & literatura fantastica, defende que “o fantastico € um género: a
expressdo «literatura fantéstica» refere-se a variedade de literatura ou, como se diz comummente, a um
género literario.” (Todorov 1970: 7). Aspas do autor.

Atentemos, porém no esclarecimento de Carlos Reis sobre a problemética dos géneros e modos literérios.
Os modos poderdo ser considerados como categorias abstractas e transhistoricas; os géneros literarios
podem definir-se como categorias histéricas e transitrias. De facto, “os géneros literérios sdo por
natureza instavei s e transitorios, sujeitos como se encontram ao devir da Histéria, da Cultura e dos valores
gue as penetram e vivificam.” (Reis 1995: 246).

Face a esta distingdo, podemos concluir que, por um lado, “o fantastico ndo é uma propriedade
fundamental, pertencente aquilo a que Carlos Reis designa por categorias com uma “dimensdo adjectiva’
e Roman Ingarden por «essencialidades.»” (Gouveia 2001: 13-14). Aspas da autora.

Por outro lado, o fantastico também ndo tem um carécter histérico, como 0s géneros, ndo se
circunscrevendo a uma época ou contexto sdcio-cultural especifico. O fantastico €, assim, “um modo
supletivo ou derivado, pois é transhistérico: € uma manifestacdo temética que percorre determinadas
obras desde as primeiras manifestactes literarias.” (Gouveia 2001: 14).

Embora o conto seja 0 género privilegiado para o «florescimento» do fantastico (veremos isso mais
adiante neste estudo), podemos concluir que o fantastico pode estar presente em obras de diversos
géneros.
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tonica do fantéstico assente no sentimento produzido no leitor, sentimento que estaria
“veiculado a algo colectivo, véalido para toda a humanidade.” (Sa 2003: 19).
Paralelamente, Lovecraft foi o primeiro teorizador a abordar o facto de o fantéstico ter
uma duragéo muito curta, como mais tarde defenderia Todorov.

Em 1947, Sartre publica a obra Stuations | “dando, assim, o0 seu contributo &
definicdo do fantastico, ao distinguir o fantastico tradicional (obras escritas até ao inicio
do século XX) do fantastico contemporaneo, ou sgja, relativo aos contos que tinham
sido escritos j& no século XX, apartir da publicagdo da obra de Franz Kafka. 2

Volvidos cinco anos, em 1952, surgem-nos os estudos de Peter Penzoldt com a
sua obra The supernatural in fiction. Este autor envereda por uma linha psicanalitica,
com raizes freudianas, colocando em plano principal as caracteristicas psicol6gicas dos
autores das obras do fantéastico em detrimento da andlise das proprias obrasem si.

Mas é a partir dos anos 70 do século XX que surgem os estudos mais
importantes sobre o fantéstico, nomeadamente em autores como Todorov, Roger
Cdlois, Louis Vax (ja por nos citados), Iréne Bessiére, Jean Bellemin-Noel, Harry
Belevan e, mais recentemente, Rosemary Jackson, Jean Fabre, Antoine Faivre e Filipe
Furtado.

2.1.2 A hesitagéo: pedra basilar do fantéastico
Na sua obra Introducéo a literatura fantastica, Todorov considera a hesitacéo a

pedra basilar que suporta a narrativa de indole fantastica. Diz o autor que “o fantastico
implica (...) uma integragdo do leitor no mundo das personagens, define-se pela
percepcdo ambigua que tem o proprio leitor dos acontecimentos narrados (...). A

hesitacdo do leitor € pois a primeira condicdo do fantastico.” (Todorov 1970: 31).

2 O origina deste livro foi editado em 1947, pela Librairie Gallimard. Paris. Contudo, consultamos a
traducdo datada de 1968, pertencente as Publicagdes Europa-América, Lisboa.

2 O nome de Franz Kafka esta associado a0 movimento surrealista que surgiu na Europa durante a
terceira década do século XX. O movimento surrealista, em termos gerais, pretendiaintervir na realidade
levando 0 homem a um estado de liberdade suprema. Combatia, deste modo, o utilitarismo, o positivismo
e a mora burguesa, numa tentativa artistica e idedlista de derrotar o sistema sicio-cultural vigente.
Segundo o Dicionério de Literatura Portuguesa sob a organizacdo de Alvaro Manuel Machado, a
primeira apresentacao tedrica oficial do surrealismo foi feita por André Breton, no seu manifesto de 1942,
“onde 0 movimento é definido como um automatismo psiquico puro através do qual se pode exprimir o
funcionamento real do pensamento, ditado de pensamento na auséncia de qualquer controlo exercido pela
razéo e excluindo qualquer preocupacdo estética ou mora.” (Machado 1996: 563 - Dicionario de
Literatura Portuguesa.)
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Seguindo a linha de raciocinio do autor, ficamos a saber que “o fantéstico exige o
cumprimento de trés condi¢bes’ (Todorov 1970: 33):
a) 0 texto deve obrigar o leitor a considerar 0 mundo das personagens um
mundo de criaturas vivas e a hesitar entre uma explicagdo natural
(racional) e uma explicacéo sobrenatural;

b) a hesitacdo pode ser também sentida por uma personagem;

C) o leitor deve adoptar uma certa atitude para com o texto, recusando

interpreté-lo alegodrica e poeticamente.

Todorov completa a sua ideila a0 ressalvar que as trés condi¢les, por S
enunciadas, ndo tém um valor igual, ou sgja, a primeira e aterceira séo obrigatorias e a
segunda é considerada facultativa, ou, nas palavras do autor, “pode ndo ser satisfeita.”
(Todorov 1970: 33).

Filipe Furtado coloca, iguamente, 0 acento tonico na importancia da hesitagéo,
da davida como forma de concretizagcdo do fantastico:

Perante a irrupcdo do acontecimento inexplicavel na aparente normalidade do
guotidiano, no narratério (e, por via dele, o leitor real) devera ser presa da davida,
experimentando uma percepcdo ambigua que ora lhe aponte o sobrenatural (...), ora
Ihe recorde que as leis naturais ndo podem ser infringidas (...). Resulta dai a
incerteza entre aceitar ou recusar os fendmenos meta-empiricos que se traduz no
destinatério pelo estado de desnorteamento angustiante.? (Furtado 1980: 80).

Furtado conclui esta ideia a0 afirmar que a manutencdo da duvida “entre a
explicagcdo natural e a crescente evidéncia do meta-empirico a0 mesmo tempo que se
impede uma opc¢do clara pela leitura alegorizante, (...) (€) uma linha de actuacdo
prescrita (implicitamente, na maioria das vezes) pela narrativa fantastica e os seus
destinatarios.” (Furtado 1980: 82).

Nas narrativas fantasticas o leitor oscila entre a hipotese de se encontrar perante
um fendmeno extra-natural, meta-empirico e uma explicagdo dentro dos limites da
razdo. Estas duas hipoteses de interpretacdo, aparentemente paradoxais e incompativels,

provocam, no leitor, reaccdes de incerteza, de divida® e de angistia. Estas reacgdes do

% Estaideia do leitor desnorteado, sem rumo, sem orientaczo é defendida por Bellemin -Noel (1974) no
artigo «Notes sur le fantastique (textes de Théophile Gautier)», in Littérature n® 8, Paris: Larousse, citado
por Filipe Furtado em A construcdo do fantastico na narrativa: “O leitor encontra-se sem blssola, tendo
«perdido o norte», ou desorientado, desapossado do seu «oriente», da sua pureza e da sua fé ingénua
numa origem discernivel paratodas as coisas.” (Furtado 1980: 80). Aspas do autor.

% |réne Bessiére refere a reaccdo de divida do leitor que ndo é capaz de efectuar a opgdo entre uma
explicagdo dentro dos contornos da ordem natural e uma explicacdo meta-empirica: “Le récit fantastique
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leitor tornam-se ainda mais notérias a partir do momento em que, no texto, surge a
“presenca da ambiguidade, uma caracteristica muito visivel no fantéstico.” (Gouveia
2001: 34). Desta forma, iremos abordar, seguidamente, a temética da ambiguidade nos
textos fantasticos.

2.1.3 A ambiguidade: condicéo essencial do fantastico
Podemos considerar, na linha de pensamento de Filipe Furtado, que a

ambiguidade é uma caracteristica definidora do fantastico, ou, por outras palavras,
condicdo essencial a existéncia do fantastico, um trago fundamental & sua vigéncia. N&o
podemos, no entanto, esquecer que Muitos outros textos que ndo pertencem ao
fantastico consagram também a ambiguidade. Dai ser necessario considerar a
ambiguidade sempre em relacdo com o0 meta-empirico. Deste modo, para que nédo sgja
dissolvida ao longo de determinado texto, “a ambiguidade tem de deixar a porta aberta
para 0 meta-empirico, enquanto tranca todas as janelas do mundo empirico.” (Ferronha
2003: 24). A ambiguidade exerce uma fungdo de manter entreaberta a porta de
comunicacdo entre 0o mundo real e 0 mundo extra-natural .

A ambiguidade instaura-se e permanece nos textos através de algumas técnicas
usadas pelo autor:

a) recurso a “uma certa indeterminagdo espéacio-tempora” (Ferronha 2003: 24),
ou, por vezes, a uma localizacéo insuficiente e duvidosa. A acc¢éo remete-nos para “um
passado remoto” (Ferronha 2003: 24) (por vezes em total acronia), preferenciamente
nocturno, %’ de modo a proporcionar a “imprecisdo de contornos’ (Ferronha 2003: 24) e
que, facilmente, se aproxima dos medos que imperam no “imaginario colectivo.”
(Ferronha 2003: 24). Convoca-se, igualmente, um espago hibrido (por vezes atpico)

onde predominam as casas antigas, os locais fechados, os |abirintos, etc;

provogue I'incertude, a I'examen intellectuel, parce qu'il met en oeuvre des donnés contradictoires
assembl és suivant une cohérence et une complémentarité propes.” (Bessiere 1974:10).

%" Atentemos nesta passagem sobre aimportancia das atmosferas sombrias e nocturnas:

De facto, a presenca da noite (...) facilita o caminhar da personagem e do leitor ao
encontro do sobrenatural e do insdlito, abalando as resisténcias e envolvendo-os
insidiosamente na esfera da expectativa e do mistério insolavel. (...) No territério
das sombras desvanecem-se pormenores do real, metamorfoseiam-se 0s seres e as
coisas, podendo manipular-se, entdo, o encontro da personagem com o insdlito. E
como se a noite desse permissdo ao fantastico de entrar, ao interpor entre os
acontecimentos da natureza desconhecida e o olhar expectante da personagem um
escudo di&fano que mantém a ambiguidade. (Carneiro 1992: 12).
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b) as personagens devem ser descritas de forma contida de modo a nédo fazer
perigar a necessaria ambiguidade;

c) aracionalizacdo deve ser parcial de modo a ndo afastar o fendmeno da “ esfera
do sobrenatural, mantendo a duplicidade racional/irracional” (Gouveia: 2001: 37);

d) a sugestédo da incapacidade testemunhal de uma determinada personagem
devido ao facto de ter sido acometida de loucura, “falhas e erros ou incapacidade de
percepcao, falsas impressdes sensoriais, sonhos e enganos’ (Gouveia 2001: 39);

€) a representacdo de uma multiplicidade de interpretacOes, a existéncia de
explicaces que nos parecem ser validas, mas que sdo, paralelamente, incompativeis;

f) a opcdo por um final suspenso e o uso das reticéncias aquando do
encerramento dos relatos,

0) 0 ndo estabelecimento de uma relagdo de causa-efeito entre os acontecimentos
narrados, deixando aideia de que o0 evento ndo passou de uma coincidéncia;

h) o uso de paratextos: titulo, prefacio, epigrafes, dedicatrias, ilustracdes;

i) a utilizagdo de um discurso modalizante, com o uso regular do pretérito
imperfeito. Deste modo, este recurso deixa “transparecer a dificuldade que o narrador
auto e heterodiegético sente em reconstituir, de uma forma fiel, os acontecimentos.
(Gouveia: 2001: 43).

Enunciados, de forma breve, os processos mais usuais que procuram manter a
ambiguidade no texto, e, consequentemente, a hesitacéo do leitor, ndo podemos deixar
de referir que é necessario conferir verosimilhanca a fenomenologia meta-empirica de
modo a torné&la “aceitavel a opinido comum, rodeando-a de uma légica propria que se
adegue as regras do género e ocultando, tanto quanto possivel, a falsidade inerente aos

processos paratal empregados.” (Furtado 1980: 152).

%8 Gérard Genette diz-nos que o paratexto “n’est pas encore le texte, maisil est d§adu texte.” (Genette
1987: 12).
Por seu lado, Maria Fernanda Afonso sublinha aimportéancia dos enunciados paratextuais:
O paratexto (...) releva o valor do texto, identifica-o, explicita as suas intencfes e
reenvia para uma conjugacdo histérica de que ele € uma espécie de espelho. (...)
Cada um dos elementos paratextuais assume as suas funcfes, mas todos ficam
subordinados ao conjunto da obra, como fios que se entrelacam numa teia complexa
para pdr em evidéncia o texto literério. (Afonso 2004: 173).
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2.1.4 A verosimilhanca: a realidade iluséria
Referimos a importancia das estratégias que permitem a manutencdo da

ambiguidade nos textos de caracter fantastico. Porém, “a vigéncia da ambiguidade exige
gue o mundo, em que se integram as personagens, apresente uma ilusoria semelhanca
com arealidade, configurando-se como possivel, verosimilhante” (Gouveia 2001: 43) e,
de preferéncia, “identificavel a um dado periodo histérico e cultural.” (Nobre 1997: 25).

Deste modo, o texto fantastico deve dotar 0s eventos e as personagens com um
certo grau de plausibilidade de maneira a que se tornem perfeitamente admissivels.
Assim, o0 mundo, ilusoriamente real, deve parecer efectivamente verdadeiro. Podemos
afirmar que o “fantéstico ndo reproduz o real, mas confere verosimilhanca ao mundo
que cria, dando a nitida sensacéo de que a narrativa reproduz o que € normal acontecer.”
# (Gouveia 2001: 44).

Neste contexto, podemos adiantar que a tarefa do autor de narrativas fantasticas
pauta-se pela constante procura da credibilidade para os factos narrados, recorrendo,
amiude, a sua falsificagdo. Assim, o leitor aceita a aparente plausibilidade da subversdo
do real, na medida em que encontramos uma articulagdo de todos os elementos da
narrativa com “a mentalidade dos provaveis receptores do texto e em consonancia com
0 gque consideram ser indubitavelmente real.” (Gouveia 2001: 44).

Filipe Furtado, em A construcdo do fantastico da narrativa, apresenta as linhas
que permitem a permanéncia da tal “falsidade verosimil.”*® De seguida, em sintese,
baseados neste autor, apontamos as linhas mais importantes:

a) configuracdo das personagens, sobretudo as de natureza meta-empirica,
segundo a tradicdo do fantastico, ou sgja, muito proxima das caracteristicas que as

tradiches orais e escritas consagraram ao longo dos tempos;

% Sobre este aspecto refere-se Irére Bessiére: “Tout théme d'un récit fantastique doit s accorder au
dessein de présenter I'illusoire de maniére convaicante sans qu’il soit confondu avec aucune vérité regue,
ni dénoncé comme illusion. |l contribue a donner I’ apparence de I’ existence a ce qui n’a jamais existé.”
(Bessiére 1974: 33).
Também Filipe Furtado se refere ao ilusdrio como aparéncia da realidade;

Ora, longe de conduzir quer a mera reproducdo «figurativa», «fotogréfica», quer a

recriacdo inventiva mas fiel do real que s6 a verdade consegue, o verosimil supbe

antes a simulacdo artificiosa, 0 seu falseamento furtivo, procurando levar a que a

accdo que cauciona pareca (e seja considerada sem resisténcia) algo que facto ndo é.”

(Furtado 1980: 45). Aspas do autor.

%0 Egta terminol ogia corresponde ao titulo do capitulo 4 da obra A construcdo do fantastico na narrativa.
Furtado justifica 0 emprego do vocédbulo verosimil, citando Christian Metz (1960) Le dire et le dit au
cinema. Paris: Editions du Seuil: “A obraverosimil quer-se e quer que a considerem traduzivel em termos
de realidade. E entfo que o Verosimil encontra o pleno emprego: trata-se de fingir a verdade.” (Furtado
1980: 47).



b) recurso a fontes de informacdo fidedignas, nomeadamente documentos
escritos (quer reais, quer ficticios);

C) datacdo precisa dos eventos e a referéncia a pessoas, factos historicos do
dominio comum e de f&cil comprovagéo junto do leitor;

d) reporte da acgdo para um passado mais ou menos longinquo e de contornos
vagos. E 0 denominado “efeito de recuo”;*!

€) localizagdo espacial da accdo num pais exoético e imaginério;

f) inclusdo de notas de rodapé, de forma a explicar eventos ou caracteristicas das
personagens,

g) uso de um discurso cientifico aquando da descricdo de eventos meta-
empiricos, ou sgja, uma tentativa de racionalizacdo maxima de determinado
acontecimento;

h) opcdo por uma narragéo ulterior de modo a efectuar uma reflexdo mais lGcida
e obj ectiva sobre 0s acontecimentos,

i) instauracdo de um narrador implicado directamente na accdo, tornando-se,
assim, uma testemunha credivel®? que possui a capacidade de “autenticar o que lhe é
contado, sem ser obrigado, com isso, a aceitar definitivamente o sobrenatural.”
(Todorov 1970: 93).

Apresentadas as linhas que caracterizam a verosimilhanca nas narrativas
fantasticas, somos levados a concluir gue estas constituem a garantia da oscilacéo entre
as duas explicacOes (racional e meta-empirica) que leva a hesitacdo do leitor, como ja
apontdmos anteriormente. N&o podemos, igualmente, esquecer que a narrativa de
construcdo fantastica devera “rodear a diegese apenas do minimo essencial a
organizacdo de uma intriga aceitavel que, privilegiando sempre a manifestacdo meta-
empirica, conduza directamente a reproducdo do papel do narratario na leitura a que o
texto sera submetido, ja que, qualquer elemento supérfluo, poderia dificultar ou impedir

%! Este efeito de recuo, muito usado por Mia Couto na sua producgo contista (por exemplo, no conto «A
palmeira de Nguézi», Couto 1997: 221-226), é assim definido por Ernesto Melo e Castro: “Esse efeito
consiste em colocar logo de inicio (ou numa altura prépria da narrativa) os factos narrados numa época
suficientemente recuada e distante de modo a que a verificagdo se torne dificil ou impossivel, usando para
isso (um tanto abusivamente) da magia do passado, do prestigio da sabedoria antiga, e da autoridade que
delesadvém.” (Melo e Castro 1974 20).

% Alguns autores destacam a importancia do testemunho de quem viveu, efectivamente, determinado(s)
acontecimento(s): “ O testemunho daguele que viveu os acontecimentos é muitas vezes a valvula por onde
tem entrada a ambiguidade do fantastico, ja que confere ao texto um sabor de autobiografia e cria no
leitor um clima de maior confianga, mergulhando-a num estado de pseudo-credulidade.” (Carneiro 1992:
43). Sublinhados nossos.

45



essa reproducgo.” (Furtado 1980: 119). Deste modo, concordamos com Teresa Gouveia,
quando afirma gque “o conto €&, pelas suas propriedades arquitextuais e discursivas, (...)
um dos (géneros) mais adoptados para enformar as narrativas de orientacdo modal
fantastica.” (Gouveia 2001: 56). Este aspecto serda tratado no ponto seguinte deste
estudo.

2.2 Fantéstico e subver sdo

2.2.1 Asfungoes sociais do fantastico
N&o podemos deixar de ter em conta que “cada obra literdria, resulta,

efectivamente, de uma estreita relacdo do seu «criador-produtor» com o tempo e o
espaco em que se movimenta.” (Gongalves 2004: 413). Decorrente dessa relacéo que
envolve o leitor surge-nos uma leitura que nos permite verificar a influéncia do
imaginario do sujeito. Ora, na construcdo do imaginario de cada um e, paralelamente,
no imagin&io de uma comunidade, irrompem “duas condicionantes de grande
importancia. uma condicionante ideologico-social e uma consciéncia cultura”
(Gongalves 2004: 413), logo assente em pressupostos sociais e morais.

De certa forma, um determinado escritor deve representar a voz de uma dada
comunidade, reflectindo, assim, sobre a formagdo da consciéncia da acgéo individual e
colectiva. Esse poder do escritor de formar consciéncias permite que toda e qual quer
obra literaria sgja entendida na dialéctica arte (literatura)-sociedade. Consideramos que,
mediante uma pandplia de recursos estéticos, se podem discutir e expor as
probleméticas sociais. A acentuacdo do carécter social, dialéctico™ e critico daliteratura
€ normalmente associado as ideias marxistas que acreditavam no poder da palavra e na
capacidade do escritor “to portray in a sactisfying documentary fashion the structure of
social reality.” (Foster 1986: 13-14). Deste modo, 0 escritor deve reflectir sobre as
relagdes sociais e humanas, sobre as injusticas e desigual dades presentes na sociedade.
Quando isso acontece, a literatura tornase uma forca material e motriz de

transformag&o da realidade, das relagdes dos homens com arealidade. D&-se, assim, um

¥ Veamos a importancia do conceito de dialéctica na obra literdriac “La piedra angular del
procediemento artistico es el concepto dialéctico de la realidad. Por via diaéctica se llega a la
comprension de las leys que rigen €l devenir, a la interpretacion dindmica del tiempo y del hombre, a
verdadero entendimiento de la realidad socia. El verdadero escritor social sigue € método dialéctico.”
(Pou 1985: 116).

46



processo de transformacdo que permite o estabelecimento de ordens sociais novas,
assentes numa “nova dialéctica individuo -sociedade e numa nova participacdo dos
individuos na totalidade das relacbes sociais - e por isto mesmo, uma maior
humanizagdo das relacbes sociais e um desenvolvimento da sociedade.” (Pina 1979:
42).

Tendo por base a questédo do social na literatura, o texto fantastico tem, na sua
génese, eminentes preocupacdes sociais, sobretudo a partir do momento em que o
fantastico deixa de lado “as fadas, djins e korrigans’ (Sartre 1947: 112), e se centra no
mundo habitado por seres humanos, naturais e, obviamente, sociais. De facto, da-se um
retorno ao homem e a sua condi¢do humana. Ao apresentar “um homem as avessas, esse
fantastico ndo mais exploraria (explorard) as realidades transcendentais, mas
transcreveria a condicdo humana.” (Sa 2003: 55). Abandona-se, assim, o fantastico
ligado ao terror, a0 sobrenatural para se efectuar um tratamento dos temas sociais.
Concordamos com Pampa Aran quando nos diz que “¢l relato fantastico ha funcionando
genericamente como signo cuya funcién semidtica es interrogar(se) acerca de los modos
y rupturas del orden natural e socia en las practicas cotidianas que le conciernen.”
(Aran 1999: 30).

Encontramos, um fantéstico com preocupacbes e fungdes sociais. Alias,
Todorov, referindo-se ao fantastico tradicional, tem consciéncia da ligacdo entre a
funcdo literaria e a funcdo social do fantastico. Diz ele que tanto “num como noutro
caso ha uma transgressao da lel. Quer sgja no interior da vida social quer no interior da
narrativa, a intervencdo do elemento sobrenatural constitui sempre um ruptura no
sistema de regras pré-estabelecidas’ (Todorov 1970: 148). Deste modo, o0 texto
fantastico, socialmente falando, “€ um meio de combate” (Todorov 1970: 142) que leva
a modificacdo de uma situacdo anterior e rompimento dos equilibrios (ou
desequilibrios) estabelecidos na (des)ordem social.** O autor usa o texto fantéstico “to
find solutions for the role conflicts that vex their social group.” (Elkins 1985: 24).
Concordamos com este autor quando afirma que

people need to know how to act; they need the forms by which they can
communicate and therefore share social experience. The writers terms for

% Charles Elkins, no seu pertinente artigo «An approach to the social functions of science fiction and
fantasy», esclarece o conceito de ordem socia: “By social order | mean the structuring of social
relationships through the dramatization of hierarchy, the communication of rules delineating people into
classes, ranks and status groups.” (Elkins 1985: 23). Italico do autor.
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structuring this conflict may either reinforce, question, or reject the principles upon
which their audience's existence depends. (Elkins 1985: 24).

Sem dulvida que o texto fantastico (que é também um texto simbdlico e
alegdrico) consegue dar resposta aos desgjos do individuo que, preso a uma realidade
dificil, cadtica, “abeira do holocausto global” (Monteiro 2005: 7), procura na fantasia o
que ndo pode realizar no mundo real. O fantastico permite, assim, a libertagcdo do
pensamento burgués moderno assente na racionalizagdo excessiva, N0 CoNsUMisSmMo
desmesurado, no endeusamento da moderna tecnologia, no capitalismo puro. Estes
factores acarretam um desencantamento face a vida quotidiana. N&o se trata com isto de
considerar o texto fantastico como fuga a realidade, mas antes “a strategy for coping
with a situation when other solutions appear impossible.” (Elkins 1985: 25). Se no
mundo real ndo podermos realizar 0s nossos desgjos, eles terdo de ser criados na
fantasia. E nessa necessidade de realizacio dos desgjos, de modificarmos a realidade
vigente, de subvertermos o real, que assenta o0 papel social do escritor que opta,
deliberadamente, pelo texto fantéstico. E o escritor ndo se faz rogado, dado que

aproveita toda a capacidade subversiva do discurso fantéstico.

2.2.2 A ténica na subversio/transgressao
Desde os primérdios que o fantastico surge na literatura como veiculo ideol 6gico

favoravel a reaccdo contra o avanco do racionalismo, reflectindo “uma mundividéncia
necessariamente dualista’ (Furtado 1980: 137) que procura, de certa forma, “suspender
ou anular, no destinatario do enunciado, qualquer decisdo favordvel a uma solucéo
monista da ambiguidade, fugindo por isso a qualquer orientacdo que a propicie.”
(Furtado 1980: 137-138). Dai que o fantastico, além de proporcionar a discussdo de
aspectos essenciais a condicdo do homem como ser humano, procure subverter muitos
dos principios relacionados com as ideologias dos sistemas sociais.® N&o é de

% Yves Barel, em Le paradoxe et |e system: essai sur |e fantastique social, considera que sistema e néo-
sistema fazem parte da mesma ordem, sendo, assim, conceitos paradoxais. “L e non-systéme fait partie du
systéme. Un systéme est et n'est pas un systéme; il est et n'est pas systématique. |l reste peut-étre
«systémique», mais a condition de bien voir la innovation compléte effectuée par I'idée de systéme: un
systéme qui se connait et se vit aussi comme un non-systéme, est un phénomene paradoxal.” (Barel 1989:
18-19).

A noc¢do de sistema esta assim ligada ao conceito de ordem social de que nos fala Charles Elkins. Barel
remete-nos, também, para a relacdo entre sistema e ordem social: “Un systéme (...) est un ordre social: il
doit simplifier, orienter, déterminer le foisonnement de la vie social, et il n'y parvient jamais jusqu’ au
bout. La est le coaur de son paradoxe: dans I'insécable combinaison qu'il représente d’ordre et de
désordre.” (Barel 1989: 19). Itdlico do autor.

48



estranhar, por isso, que “certas obras surpreendem por vezes pelas virtualidades
polémicas que revelam e, até, pelo acance de problemas que sdo susceptiveis de
equacionar.” (Furtado 1980: 138).

E a equagdo do real surge através da subversdo, eclodindo assim uma literatura
subversiva, “tanto en le orden de lo artistico cuanto en el do socid (...) cuyafuncion era
cuestionar los sistemas dominantes” (Aran 1999: 108), ou sgja, “fazer a acusacéo de
uma sociedade com a qual ndo se esta de acordo.” (Goncalves 2004: 421). Esta
caracteristica do fantéstico - a subversdo - permite redimensionar e inverter o real,
quebrando limites e convencdes. Nesta linha de pensamento podemos afirmar que, no
fantastico moderno, assiste-se a “acentuacdo do carécter subversivo, da sua capacidade
de transgressdo de fronteiras, da sua indole irredutivel de formas fixas.” (Simdes. no
prelo?). O fantastico moderno é assim uma forma que

adopta e fantasy dentro de la cultura secular producida por el capitalismo, es una
lectura subversiva. Existe a costado de lo «real», a ambos lados del axis cultural
dominante, como una presencia enmudecida, otro imaginario silenciado: estructural
y semanticamente, lo fantastico se dirige a la disolucion de un orden que se
experimenta como opresivo e insuficiente. (Aran 1999: 107).%

Uma excelente critica literaria da érea do fantastico, Rosemary Jackson,
desenvolveu a ideia de que o fantastico € um modo literério subversivo. Colocando-se
numa posic¢do tedrica diferente da de Todorov, que privilegiava o estudo do fantastico
assente na hesitacdo do leitor (como j& vimos anteriormente), a autora defende que o
fantastico “exists in the hinterland between real and imaginary.” (Jackson 1981: 35).
Defende ainda que a relac@o que o fantastico tem com “the unsaid and the unseen (...)
that which has been silenced, made invisible, covered over and made absent tenders it
particulary well-suited as a mode for representations of sociopolitical subversion.
(Jackson 1981: 35).

Na mesma linha de pensamento, temos a contribuicdo inovadora da obra de
Lucie Armitt, Theorising the fantastic (1996). A autora recusa a ideia todoroviana do
fantastico definido como género. O fantéstico, deste modo, deve ser olhado, como

afirma Maria Jodo Simoes,

% A autora citou Jackson, Rosemary (1986) Fantasy, literatura y subversion. Buenos Aires: Catélogo
Editorial. Lembramos que o original, datado de 1981, London: Methuen, intitula-se Fantasy: The
literature of subversién. De salientar que também consultamos esse original.
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como uma forma de escrever que abre espacos subversivos dentro da fantasia em vez
de alevar para um «gueto que a encaixotasse dentro de géneros.» Neste processo, 0
fantéstico «mantém propriedades subversivas importantes sem capitular uma
classificagdo.» Embora (Lucie Armitt) reconheca 0 género como uma «etiqueta
conveniente» relativa a uma «configuragdo de propriedades literérias», na sua
opinido, o facto de este conceito funcionar como uma categoria inclusiva («que
contémy») faz com que ele ndo sgja aplicavel ao fantastico, pois o sentido de
fantéstico revolve-se no mundo do que estéa «para além de»* (...) Este quebrar dos
limites e das convencdes caracterizador do fantéstico coloca «uma perigosa ameaca
as nogbes de conformidade e fixidezz Na verdade, os textos fantésticos,
indefinidamente abertos e ndo-contidos dentro de fronteiras, tornam-se «uma
apelativa forma para a exploragdo da marginalidade socio-cultura e da ex-
centridade. (Simdes: no prelo?).*®

Associado a0 conceito de subversio surge-nos o conceito de transgressao® de
que nos falava, de certa forma, Todorov, quando enunciou a definicdo de fantastico
puro. Armitt defende que estes dois conceitos - transgressdo e fantastico - “share the
same location (a median line, a non-space between two spaces and a similar tragjectory
(abrief pattern of transition, crossing).” (Armitt 1996: 33-34). Sera curioso verificarmos

como a autora descreve a posicao do leitor:

The reader of afantastic narrative is projected into a precarious positionality which
must inevitably challenge the readers sense of gratification in reassuring forms
and force her to confront the ease with which apparently established limits of all
kinds may be transgressed. The very fact that the concerns of transgression lie with
the liminal position and the threshold which is forced, implies in itself that our
response to the free play of transgression may often be tentative, equivocal and
perhaps even fearful. (...) In reading the fantastic, we pay a price, swapping our
comfortable and familiar resolutions for a narrative identification which is «open»,
dissatisfied, endlessly desiring. (Armitt 1996: 35-36).

% Vale a pena referir o excerto do texto origina em inglés: “beyond the galaxy, beyond the known,
beyond the accepted, beyond belief.” (Armitt 1996: 4).

% Aspas da autora.
Maria Jodo Simdes cita e traduz passagens de Armitt, Lucie (1996) Theorizing the fantastic. London and
New Y ork: Arnold-Hodder Headline Group.

¥ Julgamos ser interessante a definicdo de transgressio apontada por Michel Foucault: “ Transgression is
an action which involves the limit, that narrow zone of a line where it displays the flash of its passage
(...) and incessantly crosses and recrosses a line which closes up behind it in a wave of extremely short
duration, and thus it is made to return once again more right to the horizon of the uncrossable.” (Foucault
1977: 33-34). Também Lucie Armitt cita este autor em Theorizing the fantastic: 33-34.
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Em conclusdo, acreditamos que o fantdstico €, essenciamente, um modo
privilegiado para se executar a subversdo dos valores politicos, sociais e morais,
transgredindo a realidade consensual. Acreditamos gue sgja, também por isso, que 0s
escritores pos-colonidistas da América Latina e de Africa optaram pelo modo
fantéstico. De facto, “they made a subversive choice to represent the world in a
consciously non-western way; in effect, they use the fantastic to question the notion of a
singlereal.” (McLain Internet 2001: 139-140).

O facto de esses autores dos dois continentes optarem pela escrita de contos
prende-se, entre outros (ja abordados anteriormente e que serdo reiterados no sub-tépico
seguinte), com o facto de o conto ser um género privilegiado para a escrita subversiva e

transgressora.

2.2.3 O conto: género subversivo
No capitulo anterior deste estudo, apresentdmos alguns aspectos ligados a

teorizagdo do conto como género literario. Por isso, neste momento, Nndo € Nosso intuito
repetir ideias ou efectuar uma nova abordagem tedrica. Pretendemos, apenas, relacionar
0 conto com o fantastico tido como subversivo.

Recapitulando o0 que abordamos anteriormente sobre a subversdo, podemos
afirmar, efectivamente, que “o fantastico representa um rompimento com a norma
racional (...), € assim uma espécie de violagdo da violagdo, rompimento do
rompimento, subversdo da norma subversiva.” (Gomes 1986:. 4). Genericamente, 0
relato fantéstico procura romper a norma e, paralelamente, subverter valores sociais e
morais.

Deste modo, os valores morais nos contos fantasticos surgem subvertidos, bem
distantes dos valores difundidos aguando da nascenca do género em que se dava
primazia a “veiculacdo da moral tradicional.” (Gongalves 1995: 15). Cabia, assim, ao
contista, ao contemplar a realidade, “exercer (...) uma accéo de controlo através do
texto, tendo em conta uma espécie de «supra-real» constituido pelas regras do sistema
cultural padronizador.” (Gongalves 1995: 15).*> O conto funcionava como garante de
coesdo e continuidade de um sistema axiol 6gico-social.

No panorama literario contemporéneo, 0 conto apresenta-nos uma moralidade

invertida, subvertida e transgredida, na medida em que afronta e destréi os valores

0 Aspas da autora.
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vigentes da sociedade, “projectando-se a partir de uma anti-norma’ (Gongalves 1995:
15), ou seja, uma norma as avessas. Estamos perante o anti-conto,** povoado por anti-
her6is,** onde “todos os elementos se conjugam e se potencializam para acentuar a
eficdcia operativa na veiculagdo da moralidade que €, quase invariavelmente,
subversiva. Esta dupla oposi¢éo, entre valores tidos como positivos na sociedade e o
principio que preside a feitura de um conto - a moralizacéo -, permite a perspectivacdo
do fantéstico como “ literatura do avesso.” (Gouveia 2001: 69).

Neste contexto, ndo temos duvidas em afirmar que o conto (baseado na sua
capacidade de mutagdo em anti-conto) torna-se o género mais usado pelos escritores,
aproveitando todas as suas potencialidades® de modo a veicular a j& referida
moralidade as avessas. O contista aproveita, igualmente, o facto de o conto ser uma das
realizagdes literérias e ideol6gico-pragmaticas que “mais eficazmente atinge 0 povo
para veicular uma moraidade, mas também para fazer uma contra-moralizagdo.”
(Gouveia 2001: 69). A veiculagdo desta contra-moralidade subverte os padrdes
normativos e os valores éticos e sociais de uma dada comunidade humana. Dai
concluirmos que o conto € um género subversivo por exceléncia (quando de modalidade
fantastica).

2.3 O realismo magico/ o real maravilhoso

“! Iréne Bessiére fala-nos do anti-conto como modalidade capaz de estabelecer uma ruptura nos padroes
normativos da sociedade: “Le récit fantastique, parent du conte, se presente comme un anti-conte. Ao
devoir-étre du merveilleux, il impose I'indétermination. La non-réalité de la féerie porte I évidence de |4
régle a I’ cauvre dans le monde quotidien ou dans le monde supérieur; celle du fantastique tire du lien de
ces deux mondes.” (Bessiére 1974: 20).

Rosa Maria Goulart tem no¢do da emergéncia literaria do anti-conto: “ Adentro dos géneros narrativos, ele
(o conto) parece ser ainda aquele que ndo pode fragmentar-se sem se descaracterizar, ndo fora a nota
dissonante (de que neste momento ndo se curard) de uma modalidade emergente dita «anti-conto».”
(Goulart 2003: 9) Aspas da autora.

“2 Carlos Reis e Ana Cristina Macério Lopes no Dicionario de Narratologia afirmam que o anti-her6i é
“apresentado como uma personagem atravessada por angUstias e frustragdes; o anti-her6i concentraem si
0s estigmas de épocas e sociedades que tendem a desagregar o individuo. (Reis e Lopes 1987: 32).

Maria Teresa Gongalves de Gouveia, na sua dissertaco de mestrado intitulada O fantastico na producao
contista de Mario de Carvalho, afirma que “os anti-herdis, que povoam as narrativas deste autor,
configuram-se como seres ambiguos em termos de complei¢do psicoldgica, esbatendo a dicotomia
Bem/Mal encenada pela generalidade dos contos.” (Gouveia 2001: 70-71).

4 As potencialidades subversivas do conto assentam, também, numa amédgama de caracteristicas
estruturais e discursivas: “A linearidade da acg&o, o nimero reduzido das personagens, submetidas a uma
escassa caracterizacdo e que se movimentam num ndmero reduzido de espagos contidamente descritos, o
tratamento econémico, a nivel do discurso (€) da componente temporal.” (Gouveia 2001: 70).
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2.3.1 O realismo magico europeu
O realismo magico/real maravilhoso e os codigos estéticos que o acompanham

tém uma duracdo de cerca de oito décadas. Durante este periodo, varios foram os
autores que se debrucaram sobre este assunto e diferentes espacos geogréficos
(periodos) Ihe foram associados. Segundo Maggie Ann Bowers, podemos encontrar trés
momentos importantes no desenvolvimento da teorizacdo sobre o realismo magico/rea
maravilhoso: “the first period is set in Germany in the 1920s, the second period in the
1940s and the third period, beginning in 1955 in Latin América.” (Bowers 2004: 8).
Esta autora acrescenta que o Ultimo periodo se estende até aos dias de hoje e que os seus
tracos artisticos se difundem internacionalmente.

Centremo-nos, num primeiro momento, na Europa, mais propriamente na
Alemanha, nos anos 20 do século passado. Foi, efectivamente, na Alemanha que o
critico de histéria da arte Franz Roh, em 1923, usou pela primeira vez a expressao
realismo mégico aquando da redaccéo de um artigo™ sobre a obra de pintura de Karl
Haider. Dois anos volvidos, o0 mesmo autor, no seu livro Nach Expressionismus
(Magischer Realismus),

visava caracterizar como realista magica a produgao pictorica do pos-expressionismo
aemdo (...) cuja proposta era atingir uma significagdo universal exemplar, ndo a
partir de um processo de generadlizacdo e abstracgdo (...), mas pelo reverso:
representar as coisas concretas e palpaveis, para tornar visivel o mistério que
ocultam. (Chiampi 1980: 21).

Roh, provavelmente baseado na perspectiva defendida por Platdo em A
Republica, Livro 1V, define um novo modo pictural, onde a realidade do objecto e do
espaco deixa de ser uma cépia da natureza mas uma segunda criacdo: “Realizar ndo é
retratar, copiar, mas sim edificar, construir os objectos que, em definitivo, se encontram
na natureza nessa t&o distinta forma primordial.” (Roh 1925; 49).%*

Entre 1926 e 1929, Massimo Bontempelli (contista, romancista e critico literario

italiano) transpde para 0 campo literario a teoria de Roh. Na mesma linha do alem&o,

“ O artigo origina, intitulado «Zur interpretation Karl Haiders. eine bemerkung auch zum
Natchexpressionismus», in revista Der Cicerone 15; 598-602.

% A traducdo da citacgo referente & obra de Roh pertence a Maria Eugénia Pereira (2003) «Le Passe-
muraille de Marcel Aymé uma marca do realismo magico em Franga», in Rumos da Narrativa Breve,
Aveiro: Universidade de Aveiro: 171, a partir da tradug8o, em espanhol, de Fernando Vela (1927):
«Franz Roh, Realismo mégico. Post expresionismo: problemas de la literatura europea mas reciente.», in
Revista Occidente, Madrid: 49.
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Bontempelli “rejeita a realidade pela realidade como a fantasia pela fantasia e procura o
sentido mégico dos homens e das coisas que fazem parte da vida quotidiana.” (Pereira
2003: 172). Desta forma, comegou a expandir-se o termo no dominio da literatura® e
teve 0 mérito de fazer com que o realismo magico fosse usado ndo sO para definir a sua
escrita como também as producdes literérias de outros autores daquel a época.

A partir do fina da Segunda Grande Guerra, também os autores flamengos
Hubert Lampo e Johan Daisne foram tocados pela teoria de Roh. Daisne resolve adoptar
o termo, tendo desenvolvido uma teoria mais complexa e explicita sobre o realismo
mégico na literatura. Assim, o autor leva-nos a descobrir que “existe uma verdade por
detras da realidade, a magia, que deve ser tornada visivel pela intervencdo do homem.”
(Pereira2003: 172).

Embora a cunhagem do termo realismo magico tenha efectivamente origem na
Europa, sob os auspicios de Roh e seus seguidores, foi sobretudo na América Latina que
esta teoria mais adeptos gerou até aos dias de hoje, embora com as devidas nuances

cronol dgicas e geogréficas que o termo tem sofrido.

2.3.2 O real maravilhoso sul-americano
Como vimos anteriormente, o realismo magico comegou por ser um movimento

pictorico e liter&rio na Europa, embora tenhamos que reconhecer que a designacdo
atingiu 0 seu auge no panorama das literaturas sul-americanas. De facto, a teoria de
Franz Roh foi amplamente divulgada nos paises da América Latina, gracas a uma
traducdo de Fernando Vela (a que j& nos referimos anteriormente), em 1927, publicada
por Ortegay Gasset na Revista Occidente.

Esta publicagéo influenciou decididamente quatro autores latino-americanos. o
venezuelano Arturo Uslar Petri, o equatoriano Demétrio Malta, o guatemalteco Miguel
Angel Astirias e o cubano Alegjo Carpentier. De salientar, ainda, que estes autores
viveram em Paris durante os anos 20 e 30 do século XX, tendo ai contactado com este

movimento pds-expressionista. Porém,

% Roland Walter, citando Bontempelli (1926) Cahiers d’ Italie et d’Europe, n° 8; Rome, afirma que a
literatura
has the task to create a «nouvelle atmosphere» in which two levels of redlity are
combined, namely «le monde reel» and «le monde imaginaire», in order to portray
an al-encompassing reality. Myths and legends should be included in the narrative
process by means of imagination in order to reveal a deeper stratum of reality.”
(Walter 1993: 13). Aspas do autor.



a adopcdo do termo de Roh ndo correspondeu uma assimilacdo da sua teoria ou da
dos outros tedricos europeus. Verificou-se antes uma profunda mutagdo originada
pelo facto de a teoria do critico adlemédo ter sido adaptada a um contexto social,
politico e liter&rio completamente distinto. (...) O realismo mégico sofreu um
esvaziamento conceptua na critica latino-americana, fazendo com que o termo fosse
utilizado como um rétulo para todas e quaisquer expressdes da imaginacdo literaria
hispano-americana. (Pereira 2003: 172-173).

Neste contexto, Algjo Carpentier, ap0s ter regressado da Europa, resolve criar
uma nova designacéo para o realismo magico sul-americano: o real maravilhoso (esta
designacdo surgiu em 1949). Embora reconheca o0s virtuosismos da teoria europeia,
nomeadamente o facto de reconhecer uma necessidade da arte se expressar por aspectos
ndo materiais, Carpentier descortina diferencas entre os contextos culturais da Europa e
da América Latina. Assim, ele usa a terminologia real maravilhoso para descrever o
conceito que efectua “the mixture of differing cultural systems and the variety of
experiences that create an extraordinary atmosphere, aternative attitude and differing
appreciation of reality in Latin America.” (Bowers 2004: 14-15).

Tanto 0 pds-expressionismo como 0 realiSmo magico criam uma segunda
realidade de natureza ficticia, mas que respeita, de certaforma, as leis naturais. No real
maravilhoso americano, defendido por Carpentier, o «maravilhoso» “no esta en la
naturaleza virgen sino en las multiples apariencias que ese mundo natural va creando.
La naturaleza, por su extrema complegjidad, crea unailusion de larealidad.” (Bran 1995:
29). Deste modo, a partir desta realidade maravilhosa, surge uma segunda realidade de
natureza estética, apresentando valores mitolégicos e religiosos. O real maravilhoso
americano é profundamente influenciado pelo religioso, pelo miraculoso e pela crenca
naforca dafé humana.

Enquanto os autores europeus “invent and retrieve ancient legends in order to
use them as intelectual artfacts’ (Walter 1993: 18), os autores sul-americanos tém
consciéncia de que “the legends emerge from the authentic reality and way of life.”
(Walter 1993: 18). No mundo sul-americano, a consciéncia mitica dos individuos leva-
0s “aaceitar como normal 0 mégico, o lendario e o inverosimil.” (Gonzaga 2005: 7).

Indubitavelmente, a comparacdo entre os dois movimentos € uma tarefa muito
dificil e que, neste momento, ndo interessa para 0 nosso estudo. N&o podemos, contudo,
deixar de destacar que o real maravilhoso influenciou e influencia, decididamente, todos
os autores consagrados da Ameérica Latina. O realismo magico torna-se, assm, uma

literatura de denuncia social (dendncia satirica e irénica), ao mesmo tempo que funciona
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como “cimento das emogdes colectivas, entre os paises de lingua hispano-americana e o
Brasil e projeccdo das suas instancias mitopoéticas.” (Paiva 2001: 48).

O fascinio pelo realismo magico/real maravilhoso estendeu-se a muitos paises
(incluindo estados do continente africano) e a diferentes autores. Digamos que se d4, em
termos gerais, uma internacionalizagdo ou uma universalizacdo desta corrente estético-
literaria. Em termos particul ares, podemos afirmar que o realismo magico tem exercido
as suas influéncias na producdo literéria no continente africano. E esta questdo que

vamos discutir, de seguida.

2.3.3 O realismo magico/ real maravilhoso em Africa
O realismo magico / real maravilhoso tornou-se um movimento literario com

tendéncias universais.*’ Este facto deve-se, em grande parte, a0 reconhecimento
internacional de escritores considerados os expoentes do realismo méagico americano
como Luis Borges, Garcia Marquez, Algjo Carpentier, Juan Rulfo e Julio Cortazar.

Muitos autores, por todo o mundo, tém vindo a sofrer influéncias deste
movimento, como Salman Rushdie e Ginter Grass. Efectivamente, os tracos dessa
influéncia “indicate the complexity and inter-relatedness of various off-shoots of
magic(al) realism. (Bowers 2004: 19).

Podemos, assim, verificar, tendo em conta a complexidade das chaves estéticas
do realismo magico, a existéncia de uma afinidade entre a literatura sul-americana e a
literatura africana. Por um lado, ambas tém a preocupacdo de dar valor ao conceito

amplo de négritude.”® Por outro lado, trata-se de espacos em situacdo pds-colonial, onde

47 J4 em 1969, Angel Valbuena Briones tinha noc&o da universalidade do termo: “El realismo mégico no
se limita a los pueblos latinoamericanos sino que es una corriente universal, y se puede afadir que
inherente a ser humano.” (Briones 1969: 236.)

“8 A palavra négritude é um neologismo, criado pelo poeta martinicano Aimé Césaire, em 1939, através
do poema «Cahier d'un retour au pays natal», publicado pela revista Volontés, n° 10. Para Césaire, a
négritude significa a accdo e a forca pela negacao, reiterada sob a forma de anéforas ao longo do poema.
A négritude corresponde a uma consciéncia e valorizagdo da cultura negra.
Sobre o0 conceito de négritude deve consultar-se a Tese de Doutoramento de José Luis Pires Laranjeira
apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, em 1994. Pires Laranjeira diz-nos: “A
négritude traduziu e difundiu de modo difuso (...) as ideias doutrinérias pan-africanistas de comunidade
de heranca e valores do negro, organizacdo dessa heranca cultural e sua metamorfose numa producéo
cultural moderna tendente a apoiar reivindicacdes de emancipacdo.” (Laranjeira 1994: 518).
Também José Ferraz Motta se refere ao conceito de négritude:

Ora, a Negritude (...) € uma consciencializagdo e assungéo da dignidade do Negro.

Ela recusa tanto a subserviéncia quanto a assimilacéo (...) apelando a emancipacdo

dos povos africanos como o primeiro passo a dar para a liquidag&o do status quo.

Simultaneamente a Negritude passou a congtituir uma fonte de inspiracdo para os
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“foi e é contida a necessidade de afirmacdo da diferenca, relativamente a cultura
deixada pelo colonizador bem como a revalorizagdo dos substratos culturais
autoctones.” (Sousa 1998: 461). Por outras palavras, a relacdo estabelecida entre as
literaturas africanas e as literaturas latino-americanas baseia-se no facto de ambas terem
a sua origem e desenvolvimento a partir de contextos sociais e culturais relacionados

T

com o universo colonia. Dai “a necessidade de ruptura com o periferismo, a0 mesmo

tempo que afirma umaidentidade propria.” (Sousa 1998: 464).
Assim, a presenca do realismo magico americano nos autores africanos, em
geral, e nos autores defem lingua portuguesa,”® em particular, permite desenvolver a
ideia defendida por Ana Margarida Fonseca:
a complexa convivéncia do pensamento racional europeu com O pensamento
mitocosmogoénico popular e as crengas animistas das culturas pré-coloniais, de que
resulta, em Ultima andlise, um real fragmentado ou, sob outro ponto de vista, um real
sincrético: em vez de um discurso antimimético teremos, um discurso plurimimético,

gue encontra a sua forca na coexisténcia de modelos do mundo (segundo o modelo

ocidental-racionalista) antagonicos. (Fonseca 2002: 184).

poetas e uma arma politica para os militantes que a usaram contra 0 racismo e
colonialismo. (Motta 2004: 53).

Horst Rogmann relaciona o realismo magico com o conceito de négritude:
El realismo magico coincide com la negritud en muchos aspectos. e momento
historico y €l lugar de su aparicién (...), la procedencia extraeuropea de sus
portavoces (...), € idioma roméanico que utilizan, la reivindicacién de culturas
precoloniales, la revalidacion de sociedades agricolas preindustriales; €l énfasis
puesto em creencias magicas, en una cosmovision no raciondista y en la
compenetracion con la naturaleza; un racismo antirracista, la presentécion de un
mondo diferente del europeo, etc. (Rogmann 1979: 48).

Acrescenta ainda Rogmann:
El fértil hallazgo de los escritores del realismo mégico consiste en haberse apoderado
para fines literarios de la imaginacién popular: un pensamiento preldgico,
precientifico y su producto, los mitos. Lo mismo vale, tal vez en mayor grado, para
los autores de la «negritude», cuyo contacto con los estratos populares (...) ha sido
més estrecho.” (Rogmann 1979: 48-49).

49 Os autores africanos em lingua portuguesa revelam a influéncia de autores sul-americanos como
Vargas Llosa e Garcia Marquéz.
José Eduardo Agualusa, escritor angolano, em entrevista a Revista Trafika, afirma: “Perhaps this is
because their universe, like the one in which | move, is a heterogeneous place: African and European,
urban and rural, universal and particular, hospitable to unreal phenomena and deviations from the norm.”
(Agualusa 1995: 48).
Também Ungulani Ba Ka Khosa, autor mogambicano, se refere & proximidade dos seus escritos da
literaturada América Latina:
Acho que arealidade africana, quer em termos de situacéo politica, quer em termos
de realidade cultural, quer até da maneira como eles (os autores sul-americanos)
buscam a propria realidade. (...) Ha um parentesco. Ha da parte deles muito uma
tentativa de descer a uma realidade cultural cultural, a uma realidade mitologica.”
(Ungulani BaKaKhosa, citado por Chabal 1994: 312).
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Dentro desta linha de pensamento, e remetendo-nos mais directamente para o
autor que estudamos, podemos afirmar que a escrita de Mia Couto sofre influéncias
directas do realismo mégico americano. Alias, esta posi¢do é assumida, unanimemente,
pelos criticos do autor,® uma vez que a literatura miacoutiana, entre outros
diversificados aspectos, “expressa a consciéncia da realidade populacional, através do
uso do Maravilhoso. Descreve o quotidiano do povo envolto em misticismo, tradicoes,
emocoes, lutas, esperancas e simbolismos.” (Faria 2005: 30). Deste modo, € intuito
maximo do autor criar uma literatura que tem como meta o encaminhamento do pais
(Mocambique) rumo a identidade sem esguecer de, paralelamente, “reinvestir a
memoria da tradicdo oral de um estatuto literario.” (Leite 2003: 58). E, de facto, €
exactamente esse eixo de pensamento que consagra o realismo méagico. Diz-nos Jacques
Aléxis:

artists made use of the Marvellous in a dynamic sense before they realized that they
were creating a Marvellous Realism. (...) Creating realism meant that the artists
were setting about speaking the same language as their people. (...) the treasure of
tales and legends, all the musical, choreography and plastic symbolism, (...) are
there to help the nation its problems and in accomplishing the tasks which lie before
it. (Aléxis 1995: 197)

Indubitavel mente, a escrita africana lusdfona revela uma grande intimidade com
os conceitos do realismo mégico/real maravilhoso. De facto, o realismo magico parece
ter encontrado no continente africano uma forca particular pelo facto de se radicar em
paises em que o mito faz parte da existéncia quotidiana. Assim, este movimento estético
revela uma relagdo necesséria de contiguidade ou de correspondéncia entre o real e 0
imaginario.

Ao terminar, podemos acrescentar que, em termos particulares, os autores

africanos em Lingua Portuguesa ddo ao conceito de realismo méagico novas

% José Ferraz Motta relaciona Mia Couto com o realismo mégico, também, por vezes, denominado
realismo fantéstico ou até realismo animista:

O realismo fantéstico de Mia Couto também se faz sentir entre os novos da década

de 80, sobretudo o grupo da Charrua, revista cujo 1° nimero vai para a rua no

principio daguele decénio. (...) Semelhante tomada de rumo na encruzilhada literéria

(...) pode ser o resultado duma importacdo da América do Sul como o apelo dum

passado exuberante de mitos e supersticdes. (Motta 2004: 142).
Maria Fernanda Afonso enquadra a escrita de Mia Couto na corrente do realismo mégico: “O realismo
magico pode ser concebido na escrita de Mia Couto como uma tensdo subtil, mas constante, entre o
abandono ao mundo, tal como ele se encontra em face do escritor, e uma clara vontade construtiva em
relacdo aele.” (Afonso 2004: 367).
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perspectivas. A propésito do actual panorama das literaturas africanas lusofonas,
Alberto Carvaho afirma que:
a narrativa tende a expor a sua «regéncia» e imaginagcdo poética de escrita
representativa-alegorica da Histéria, enformada pelo «realismo cosmogonico» que
resulta da legitima (con)fusdo das | 6gicas do facto empirico das muitas vivas crengas
das tradicdes orais, em acontecimentos sucessivos e paradoxais, (...) ou pelo

dialogismo que cruza as falas populares (..) com a enunciacdo (...) na cronica
transfiguradora da realidade comum. (Carvalho 1997: 480).>

2.3.4 Realismo magico e fantastico
Ao longo dos pontos anteriores foram abordadas algumas caracteristicas do

realismo magico e do rea maravilhoso, bem como a distincdo entre as duas
terminologias. Neste momento, gostariamos de ressalvar alguns aspectos que dizem
respeito os preceitos tedricos dos termos em estudo. Posteriormente, iremos comparar
0s conceitos de realismo magico e de fantastico.
VerificAmos que existe um nimero elevado de autores que se debrucaram sobre

a problemética do realismo mégico. Desde os teorizadores pioneiros na Europa e na
América (que jareferimos) até aos dias de hoje, encontramos uma amalgama de ideias e
de linhas de andlise. Na actualidade, destacamos a visdo do critico literario norte-
americano Seymor Menton. Sobre o0 conceito de realismo mégico precisa:

Segun lavision mégicorrealista del mundo, larealidad tiene una cualidad de ensuefio

gue se capta con la presentacién de yuxtaposiciones inverosimiles con un estilo muy

objetivo, ultrapreciso y aparentemente sencillo. (...) es predominantemente realista

con un tema cotidiano, pero contiene un elemento inesperado e improbable que crea
un efecto extrafio, dejando asombrado al espectador o a lector. (Menton 1998: 36-

37).

Tendo em conta os pressupostos referidos, parece que estamos proximos do
conceito de fantéstico. Alids, tanto o fantastico como o reaismo mégico sdo
caracterizados por dois niveis de realidade: o nivel racional/real e o nivel mégico/meta-

empirico. Mas existem, efectivamente, diferencas entre os dois conceitos.>

®1 Aspas do autor. Efectudmos a traducdo do artigo em inglés: «Modernism and postmodernism in
African Literature in Portuguese.»

*2 Muitos autores apresentam diferencas entre os dois modos: o fantéstico e o realismo mégico. Vejamos
0 que nos diz Roger Bozzeto:
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Por um lado, nos textos fantasticos, os dois niveis de realidade sdo opostos,
dicotomicos e causam, como vimos, uma certa desorientacdo do leitor (de acordo com
Bellemin-Noel). Ao mesmo tempo, esses textos do fantastico causam no leitor um
sentimento de “astonishment” (Rabkin 1976: 41) e de “désarroi” (Vax 1965: 60), ou, na
acepcao todoroviana, de “hesitagéo” . (Todorov 1970: 32).

Por outro lado, no texto méagico-realista, 0 narrador e as personagens reagem de
modo a aceitar, inequivocamente, 0 magico. Tanto o real como 0 mégico sdo integrados
no mesmo nivel, ou sgja, “they do not react to the magical categories of readity asif they
were strange or disturbing.” (Walter 1993: 19). Efectivamente, o insolito, na dptica
racional, deixa de ser 0 «outro lado», 0 desconhecido, para incorporar-se no rea: “a
maravilha é (esta) (n)a realidade. Os objectos, seres ou eventos que no fantastico
exigem projeccdo |udica de duas probabilidades externas (...), sdo no realismo magico
destituidos de mistério, ndo duvidosos quanto ao universo de sentido a que pertencem.”
(Chiampi 1980: 59.)

Podemos entdo afirmar que o leitor ndo questiona, ndo hesita, ndo coloca em
duvida a representacdo ficcional. Dé&-se, assim, uma integracdo harmoniosa do nivel real
e do nivel magico/meta-empirico. De facto, “in contrast to the fantastic, in magical
realism the antinomy between the two levelsisresolved.” (Walter 1993: 20).

Paralelamente, ndo podemos deixar de referir que o narrador, no realismo
magico, adopta o ponto de vista de uma personagem que acredita no mundo magico,
implicando, desde logo, o leitor que é levado a acreditar (sem hesitar) na dimensdo
mégica. Outro aspecto importante na comparagao entre o fantéstico e o realismo méagico
prende-se com aguilo a que Roland Walter chama de authorial reticence:

whereas in fantastic authorial reticence serves as a literary device to maintain the

contradictory levels of reality, in magical realism it helps to create a fictional

Le «redlisme» fait référence au vraisemblable du quotidien. Le fantastique européen
se comprend comme ’irruption «scandaleuse» de la Surnature ou de I'irrationnel
dans le monde de la normalité dont le réalisme a instauré la représentation. Le «real
maravilloso», lui, demeure composite. On peut soutenir que le fantastique européen a
pris naissance a |'époque ou les idéaux du romantisme ont été douloureusement
confrontés a la réalité prosaique du monde bourgeois conquérant. Le «real
maravilloso», lui, semble naitre de la rencontre entre une réalité singuliére, aux
strates multiples et mystérieuses, avec un modéle réaliste antérieur et importé, tout
en se souvenant de la liberté apportée a I’ artiste par le surréalisme. Ou le fantastique
européen subvertit le code de la représentation mimétique — miroir do quotidien
bourgeois de son époque — le «real maravilloso» le déplace dans I'imaginaire et le
travail sans le subvertir totalement, mais en le déformant, ou plutdt en lui donnant
une nouvelle forme, qui dans une certaine mesure le rend «étrange». (Bozzeto 2002:
Internet). Aspas do autor.
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universe that is characterized by a coherent interplay of the real and the magical
categories of reality, a universe in which magical standards of reality are just valid as
the realistic ones. (Walter 1993: 20).

Estamos, entdo, perante a denominada “imagem de uma reaidade total”
(Chiampi 1980: 66), onde tudo o que é real pode tornar-se mégico e vice-versa, onde o
impossivel é tdo valido como o possivel. Assim, no realismo magico aceita-se o irrea, o
estranho, o0 misterioso, o facto inexplicavel como “real entities” (Walker 1993: 21).

A terminar este topico, acreditamos gque a escrita mégico-realista teve maior
sucesso Nnos paises |atino-americanos e, desde os anos 80 do século XX, em Africa,
porque os leitores autéctones tém maior facilidade em aceitar 0 magico, o insolito, sem
sentir a davida entre a explicacéo raciona e o fendmeno meta-empirico. Este faz parte

das crencas™ em que acreditam e que tém sido transmitidas de geracso em geracéo.

% Fernando Alegria aponta a importancia das crencas de dada colectividade, ou melhor, das fébulas
colectivas e a sua relagdo com a imaginagdo consagrada nos textos do realismo magico: “d arte de
trascender el primer plano de los hechos histéricos para revelar la carga de imaginacién y fabulas
colectivas que en €ellos va poniendo €l hombre através de las generaciones. Su mundo es mégico porque
esrea.” (Alegria1974: 300).
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3.LITERATURA AFRICANA EM LINGUA PORTUGUESA

3.1 Alguns aspectos teoricos

3.1.1 Percurso histérico em sintese
A literatura africana em Lingua Portuguesa®™ &, nos dias de hoje, motivo de

admiracdo e até de culto por parte de uma boa franja de leitores, nomeadamente
europeus e brasileiros. Igualmente, assiste-se ao crescimento do nimero de estudiosos
sobre este campo da literatura.

Ao contrario do que a partida poderiamos pensar, aliteratura africana em Lingua
Portuguesa € perpassada por um longo trajecto de génese e desenvolvimento. Consta-se
que oS primeiros escritos literarios em portugués em Africa remontem ao século XVI:
“s80 de indole politica, geografica ou, no melhor dos casos, etnologica’ (Moser e
Ferreira 1983: 51). Sdo sobretudo relatérios que padres jesuitas enviaram de Angola
para a metrépole. No século X V11, temos referéncias que nos remetem para dois poetas
brasileiros, Gregério de Matos e Tomas Gonzaga. Consta-se que compuseram poemas
enquanto degredados em Africa.

Unanimemente, os criticos consideram que a obra Espontaneidades da minha
alma, as senhoras africanas de José da Silva Maia Ferreira, publicada em Angola, em
1849, marca o verdadeiro nascimento da literatura africana em Lingua Portuguesa. Este
poeta angolano aborda, pela primeira vez, “as terras e as gentes africanas.” (Laranjeira
1995% 19).

> Esta terminologia é a mais usada pelos criticos actuais, destacando-se Pires Laranjeira. Porém, outros
autores, em diversificados momentos, utilizaram outras terminologias. Amandio César utilizou a
denominacdo “Literatura ultramarina’ nas suas obras Paragrafos de literatura ultramarina (1964) e
Novos paréagrafos de literatura ultramarina (1971).

Em 1975, Russel Hamilton na sua publicagcdo Voices from an empire (a history of afro-portuguese
literature), traduzida para Literatura africana, literatura necessaria, defendeu o termo Literaturas da
Africa lusofona.

Em 1980, o critico Alfredo Margarido preferiu utilizar o termo Literaturas das nacdes africanas de
Lingua Oficial Portuguesa. Pires Laranjeira, a0 longo dos seus estudos e publicacdes, adoptou vérias
terminologias: “Literaturas da Africa lusofona’, “Literatura neo-africana em portugués’, ou, mais
recentemente, “Literaturas africanas em/de Lingua Portuguesa.” Este dltimo termo foi adoptado pela
maior parte dos criticos, quer africanos como Lourenco do Rosério, Fatima Mendonga, Inocéncia Mata ou
Fernanda Cavacas, quer portugueses como o jareferido Pires Laranjeirae AnaMafalda Leite.
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Mas foi s6 a partir da redizacdo da Conferéncia de Berlim™ (1884-85) e da
Implantagdo da Republica (1910) que assistimos ao definitivo arranque de uma
literatura em portugués, embora em modos ainda insipidos. A conjugacdo destes dois
eventos permitiu, por um lado, “o reconhecimento de cidadania para os naturais das
col6nias e, em consequéncia, a possibilidade (no plano tedrico e lega) do acesso a
instrucéo e aescrita” (Portugal 1999: 49); por outro lado, verificou-se o fim abrupto da
imprensa livre do Ultimo quartel oitocentista e deu-se o “endurecimento do sistema
colonial, com legislagdo favorével & censura e repressdo das actividades intelectuais
nativistas.” (Laranjeira 1995% 21).

Até aos anos 30 do seculo XX, apesar do estado portugués ter encorajado, com
prémios e publicacfes, o aparecimento e desenvolvimento de uma literatura colonial, o
panorama literario pautava-se pelo intuito de “ satisfazer o0 desgjo de exotismo e aventura
do leitor europeu.” (Laranjeira 1995% 21). Era assim uma literatura “de alienag&o
literdria” (Laranjeira 1995% 22), artificial, cultivando as formas das civilizagtes
classicas, e que contribuia, em larga escala, para o adiamento do despertar de uma
consciéncia literaria de raiz nacionalista. Neste contexto, raramente “emergiam (...)
escritores verdadeiramente identificados com a terra e o povo africanos.” (Laranjeira
1995% 22).

E sobretudo a partir dos anos 40, sob ainfluéncia da geragdo da Claridade,*® em
Cabo Verde, que nasce a nova literatura africana em Lingua Portuguesa. Este grupo de
intelectuais apartidarios ousou contrariar toda a tradicdo escoléstica e cléssica da
literatura produzida em Cabo Verde e em toda a Africa lusdfona.

A partir da década de 50, os escritores africanos em Lingua Portuguesa

comecam a publicar as suas obras de forma sistematica, constituindo um corpus textual

® A divisio arbitréaria de Africa teve o seu marco com a Conferéncia de Berlim iniciada em 1884 e
terminando no ano seguinte. Nela participaram quinze paises, catorze da Europa (incluindo a Turquia),
mais os Estados Unidos. Os Estados Unidos n&o possuiam colnias em Africa, mas era uma poténcia em
ascensdo. A Turquia, nesta época, ainda era o centro do extenso Império Otomano. Foram tratados
diversos assuntos, mas o principal objectivo foi o de regulamentar a expansdo das poténcias coloniais, em
Africa, a partir dos pontos que ocupavam no litoral. A Gra-Bretanha e a Franca foram as que obtiveram
mais territdrios, seguidas de Portugal, Bélgica e Espanha. Alguns territérios mais reduzidos foram
ocupados pela Alemanha e pela [tdlia, que também tinha entrado na corrida colonial (informag&o baseada
no endereco nalnternet: http://www. tamandare.g12.br/Aulafrica/conferencia%20deYoberlim.htm).

% Sobre a geracao de escritores ligada a revista Claridade afirma Pires Laranjeira:
A geracdo da Claridade resolveu olhar a sua volta e rebuscar o passado, a0 mesmo
tempo que recusava a tradicdo literaria portuguesa mais anquilosada, para assumir a
licBo da modernidade, sobretudo a realista. A busca das raizes antropoldgicas e
culturais, manifestada no gosto pela etnografia e pela filologia do crioulo e ainda a
valorizag8o da criatividade popular, com a recuperacdo (...) dos contos populares.
(Laranjeira1995% 22).
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crescente e significativo, onde proliferam uma grande variedade de géneros e discursos.
Paralelamente, assiste-se a0 desenvolvimento da critica literaria e do aparecimento
“cada vez mais frequente de textos e autores centrados em Africa” (Portugal 1999: 50).

Dos anos 60 até a independéncia das colonias, a literatura reflectiu toda a
conturbacdo desse periodo historico. Pires Laranjeira diz-nos que a literatura desse
periodo decorre de trés situagoes.

uma situacdo de guerrilha com os temas dai recorrentes (Pepetela, Sérgio Vieira,
Costa Andrade); uma situacgdo de ghetto, localizada nas cidades e prisdes coloniais e
na metropole (...) (Luandino Vieira, Corsino Fortes, Jodo-Maria Vilanova, David
Mestre (...); uma situacdo de diaspora, com textos escritos e publicados (...) em
véarios paises do mundo, em especial em Francga, (...) naltdlia, (...) no Brasil (...) (€)
na Unido Soviética (...); uma situacdo colonialista, com escritores (€) publicactes
(...) empenhados em promover a «literatura ultramarina» (...), (que) procuravam
provar, no ambito cultural, que as colénias eram provincias de Portugal. (Laranjeira
1989: 70). %

A partir da independéncia, d&se o surto de uma literatura que tinha como
principal missdo a exaltacdo do poder politico dos novos estados independentes. E,
assim, uma literatura conformista, preocupada em exercer um certo controlo através da
acada estatal e politica das organizages de escritores, das editoras e das paginas
culturais.

N&o tardou, contudo, que os escritores sentissem decepcdo em relacdo aos
regimes politicos pés-coloniais.® Neste contexto, surge-nos uma literatura de critica
social e condenacdo das guerras civis que assolaram 0s paises no periodo pés-

independéncia. Em Angola, temos o caso de Manuel Rui e Pepetela e, mais

57 |talicos do autor.

% A este proposito, AnaMafada L eite considera que

0 termo poés-colonialismo pode entender-se como incluindo todas as estratégias

discursivas e perfomativas (criativas, criticas e tedricas) que frustram a visdo

colonial, incluindo, obviamente, a época colonial; o termo é passivel de englobar

além dos escritos provenientes das ex-colonias da Europa, o conjunto de préticas

discursivas, em que predomina a resisténcia as ideologias colonialistas, implicando

um alargamento do corpus das literaturas emergentes, como caso dos textos literarios

da ex-metrépole, reveladores de sentidos criticos sobre o colonialismo. (Leite 1993:

11).
Actualmente, poderemos considerar que vivemos num periodo pés-colonial, dado que grande parte dos
paises que dependiam de uma metrépol e conseguiram a independéncia e iniciaram o caminho que os leva
aidentificaco da suaidentidade.
Joana Daniela Vilaga de Faria refere a funcdo dos estudos pés-coloniais; “ Debrucam-se sobre a luta dos
mais fracos pelos seus direitos, abordando uma nova humanidade, que resulta do fina de décadas de
imperialismo e submissdo. Teméticas como araga, a nagdo, 0 império, amigracao, a etnia, o feminismo, a
cultura sdo analisadas e relacionadas, para que toda a populagdo tenhadireito asuavoz.” (Faria 2005: 7).
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recentemente, José Eduardo Agualusa. Em Mocambique, surgem-nos, entre outros,
Ungulani Ba Ka Khosa, Eduardo White e Mia Couto. Este grupo de escritores procura,
sobretudo, “narrar e inventar o passado.” (Hamilton: 2000: 543). Esta estratégia
estético-ideol dgica procura, por um lado, efectuar “o desmantelamento das estruturas e
instituicdes herdadas do colonialismo” (Hamilton 2000: 544); por outro lado, procura
“contestar os regimes instalados depois da independéncia politica.” (Hamilton 2000:
544). Assistimos, assim, a um processo de abertura de “novos espacos, (...) de novas
estruturas transregionais, transnacionais, trandinguisticas e, como consequéncia,
transculturais’ (Hamilton 2000: 548) e, acrescentemos, universalizantes.

3.1.2 Factores emergentes no sistema literério
N&o podemos, antes de mais, deixar de referir que as literaturas africanas em

L ingua Portuguesa sofrem influéncias vindas dos mais diversificados quadrantes. Desde
logo, enunciamos as influéncias da literatura metropolitana. Mas podemos acrescentar a
importancia do “indigenismo haitiano, 0 negrismo cubano, o abolicionismo norte-
americano e brasileiro, o afromexicanismo.” (Laranjeira 1985: 9). Este autor refere,
ainda, as influéncias do “panafricanismo e da négritude do século XX.” (Laranjeira
1985: 9). Mas a verdadeira causa-efeito do seu florescimento €, sem duvida, o
coloniaismo.”® De facto, se ndo fossem as descobertas, a expansdo ultramarina e a
consequente colonizacdo, ndo poderiamos falar de uma literatura colonial. A este
propésito Pires Laranjeira afirma:

o colonialismo serve-Ihe de propulsor da consciéncia (...) (€) no poder de confronto

dessa rebelido literéria (linguistica e ideolégica), no acance da sua ruptura, na

novidade da sua inovagdo, € que reside o estatuto de liberdade, da sua libertacéo de

outras literaturas. A sua independéncia, mesmo que subsidiada por outros

contributos, torna-se flagrante, impossivel de encobrir. (Laranjeira 1985; 10-11).
Assim, 0 processo emergente da descolonizagdo faz com que os sistemas

literarios dessas colGnias sgjam, igualmente, emergentes.

% A este propésito, vejamos o que nos diz Inocéncia Mata:

O coloniaismo europeu em Africaterd, pois, de pensar-se eminentemente como uma
situacdo de conflito civilizacional entre dois conjuntos humanos em toda a sua
plenitude mundivivencial, os colonizados e os colonizadores, gerando, com a politica
colonial portuguesa do assimilacionismo cultural, por um lado, o fenémeno de
bivaléncia cultural coexistente com a de ambiguidade cultural, entendivel como um
estado de alienacéo e, por outro, a consciéncia, o reconhecimento e a reivindicacdo
dadiferencacultural. (Mata 1992: 13).
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A critica liter&ria faanos de sistemas literarios emergentes, ou literaturas
emergentes. Parece-nos, a partida, um paradoxo, na medida em que um sistema, por s,
ja deve exigtir e ndo estar a emergir. Contudo, a literatura ndo € apenas este suporte
tedrico baseado nos conceitos de valor, instituicdo e sistema “em que se apreende a
realidade concreta através das obras que a constituem; a sua significagéo reside também
nas implicacbes ideoldgicas que subentendem a sua representagdo, O Seu
funcionamento, e (...) asuatransmissdo.” (Mouralis 1984: 30).

Face a0 exposto, temos de considerar que a emergéncia de determinada literatura
SO pode ser reconhecida ao abrigo deste Ultimo aspecto.

Acompanhando o longo processo de descolonizagdo e (porque ndo) o
conturbado processo da pds-colonizacdo, as literaturas africanas em geral, e a literatura
dos paises lusdfonos em particular, desenvolvem um processo de emergéncia, baseado
em circunstancias especificas de indole politico-social e cultural. Estas literaturas
acompanham 0 aparecimento das sociedades industriais, “da extensdo (...), da
alfabetizacdo, da criacdo de condic¢Oes materiais para a inclusdo dos produtos literarios
como produtos de consumo e, no plano politico (...), pela extensdo dos movimentos
nacionalistas que conduzem aindependéncia das colénias.” (Portugal 1999: 42-43).

No decurso deste processo de emergéncia ndo podemos esquecer alguns factores
importantes. Francisco Salinas Portugal enuncia-os na sua obra Entre Préspero e
Caliban: Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa (1999).

Um primeiro factor tem aver com o codigo linguistico escolhido a partir do qual
se estabelece um consenso sobre 0 que emerge num (novo) sistema liter&rio. Este
sistema € obrigado a conviver (e a interferir) com outros codigos devedores da tradicéo
gue, por sua vez, se convertem em meios complementares de expressdo artistica. Na
literatura africana em Lingua Portuguesa, embora seja privilegiada a lingua portuguesa,
da-se imenso valor as linguas | ocai s/autoctones.

O segundo factor prende-se com o cultivo de determinados géneros literdrios,
logo tem a ver com a formacgdo cultural dos autores, mas também dos leitores. Dai 0
privilégio dado ao conto literario, profundamente influenciado pelas narrativas de
tradicdo oral. Sobre este assunto, debrugar-nos-emos, mais a frente, neste estudo.

O terceiro factor consagra a questéo do uso de determinados meios de difusdo da
escrita literéria. Os novos sistemas emergentes fixaram-se através da recorréncia a
imprensa escrita. Aos poucos, d&-se a consciencializagcdo de que o escrito legitima o

escrito.
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Em suma, tendo em conta estes factores, podemos afirmar que a literatura
africana em Lingua Portuguesa € uma literatura emergente. Devemos, iguamente,
ressalvar a sua intencionalidade ideol6gica na medida em que “um sistema emergente
acompanha a emergéncia politica de um dado territério geografico” (Portugal 1999: 47),
denunciando situacBes de “marginaizacdo de ordem politica, econdémica, cultural,
social, etc.” (Portugal 1999: 47). Esta literatura imprime, assim, um forte cunho de
empenho ideol6gico e um acentuado compromisso social. Em termos literarios, as

literaturas africanas emergentes

recorrem aos seus proprios espacos culturais, periféricos do ponto de vista do centro,
em busca de uma mitica ou pretensa autenticidade pré-colonial, mas do material
poético nativo, passado e presente (...), que lhes garanta a «invencdo» de um campo
literério diferente, sujeito arecuperagdo, integracdo e eventual hibridacéo também de
modelos estrangeiros. (Leite 2003: 27-28). ©
Estes factores emergentes sdo comuns aos sistemas literarios dos cinco paises

luséfonos, ou também denominados de PALOP. Durante este estudo, daremos especial

importancia ao sistema literario mogambicano e aos seus protagonistas.

3.2 O caso particular da literatura mogambicana

3.2.1 Breve panoramica histérica
A literatura mogambicana insere-se na ja referida literatura africana em Lingua

Portuguesa. De certo que possui tragos comuns as restantes congéneres. Porém, neste
estudo, interessa-nos, sobretudo, os tragos distintivos e peculiares. Para melhor
abordarmos essas linhas distintivas, facamos um breve percurso historico.

Sabemos que em Angola e em Cabo Verde houve obras publicadas em Lingua
Portuguesa durante o século XI1X. Em Mocambique, pelo contréario, “ndo foi possivel
certificar-nos (...) se (se) publicaram (...) obras de autores mocambicanos ou de
motivacdo mocambicana.” (Moser e Ferreira 1983: 177).

Todavia, houve uma grande actividade jornalistica, sobretudo a partir do dltimo
quartel do século X1X, prolongando-se pelas primeiras trés décadas do século XX. De
facto, € durante este periodo que encontramos o contributo dos jornalistas Estacio Dias

e dos irméos José e Jodo Albasini que “desempenharam um papel importante na luta

% Aspas da autora.

67



contra o obscurantismo politico e cultural, ndo obstante as dificuldades de toda a ordem
que houveram de tornear.” (Moser e Ferreira 1983: 177). Inclusive, Jodo Albasini
publicou, em 1925, O livro da dor, uma obra que marca arebeldia deste jornaista.

Na década de 30 (século XX), através dos jornais O Brado Africano e da revista
Miragem, surgiu o primeiro grande vulto da literatura mogambicana: Rui de Noronha
Manuel Ferreira considera que “com ele se ddo 0s primeiros passos para a criacao da
literatura mocambicana.” (Moser e Ferreira 1983: 177).

Nas décadas de 40 e 50, apds a Segunda Grande Guerra, e durante vinte anos, “a
literatura mocambicana alcancara a autonomia e encetara a verdadeira busca da sua
identidade, afastando-se de Portuga e rejeitando a influéncia colonial.” (Faria 2005:
15). Nalirica, surgem os nhomes de Noémia de Sousa, Rui Nogar, Rui Knoplfi, Virgilio
de Lemos, Orlando Mendes, Rui Guerra, Fonseca Amaral e José Craveirinha. Alias, este
Gltimo autor é visto como o pai® da mocambicanidade.®? Na narrativa, surge o livro de
contos de Jodo Dias, Godido e outros contos, datado de 1952.

A partir da década de 60, coincidente com os primeiros anos de guerrilha, a
literatura mocambicana apresenta um acentuado desenvolvimento. No ano de 1964,
surge a obra mais emblemética da narrativa mogambicana: Ndés matdmos o cdo
tinhoso®™ de Luis Bernardo Honwana. No ano seguinte, é publicado o romance
Portagem de Orlando Mendes. Estas duas producdes literarias “narram histérias que

documentam a opressdo do colonizado, e se situam no contexto da situacdo de

% Mia Couto, agquando da morte do seu grande amigo e conterraneo, atesta que Craveirinha é a figura
cimeira do reconhecimento nacional e internacional do conceito de mogambicanidade. “A boa maneira do
continente, vozes anénimas de Mogambique encontram em José Craveirinha a figura de um pai, de
alguém que nos fez nascer cidaddos de um pais nascente.” (Couto 2003: 12). Sublinhado nosso.

62 A consciéncia de mocambicanidade comegou a surgir nos jornais O Africano (1909-1918), O Brado
Africano (1918) e O Itinerério (1919), fundados pel os irméos José e Jodo Albasini.

O conceito de mocambicanidade, “tenta ressalvar 0 que € auténtico, a cultura ancestral mogambicana, o
culto dos antepassados, a vida tribal e indigena, entre outros aspectos, preponderando as formas de vida
originais deste pais africano sobre o mundo racional europeu.” (Faria 2005: 16).

Iremos, mais tarde, desenvolver aspectos relativos a esta tematica.

8 Segundo Ilidio Rocha, Nés matamos o cdo tinhoso é a “primeira auténtica obra de prosa africana de
expressdo portuguesa escrita em Mogambique e de um ponto de vista africano.” (Rocha 1985: 414).

Para Pires Laranjeira, esta obra “finalmente emancipa a narrativa em relago a preponderancia da poesia.”
(Laranjeira1995" 261).

Na opinido de Inocéncia Mata, N6s matdmos o cdo tinhoso é um texto de questionagdo da situacéo de
discriminacdo racial e de todas as (in)corporacdes que lhe sdo inerentes - o funcionamento do mecanismo
de poderes, a construcdo da ruptura como eminéncia e a procura de entendimento.” (Mata 1992: 83).
Porém, José Ferraz Motta expressa-se de uma maneira pouco abonatdria em relacéo a esta colectanea de
contos de Luis Bernardo Honwana: “ Infelizmente ndo € o 1° caso nem serd o Ultimo em que um texto e
um autor tém alcangado a fama sem transpiracao abundante e por razdes extra-literarias. Honwana e o seu
Cao tinhoso ndo eram engracados mas cairam em graca e por motivos politicos.” (Motta 2004: 67).
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discriminagdo racial e econdmica que entdo se vivia na colonia portuguesa de
Mocambique.” (Leite 2003: 88). Paraelamente, José Craveirinha escreve narrativas
curtas no jornal Brado Africano.

Apbs a independéncia de Mogambique, surge uma nova vaga de autores
associados a revista Charrua, fundada em 1984 por nomes como Ungulani Ba Ka
Khosa® e Hélder Muteia. Esta revista “permitiu 0 desenvolvimento de novas préticas de
escrita, ndo sd no campo da narrativa, como também da poesia.” (Leite 1993: 89).

Esta geracgo® (sob ainfluéncia de Craveirinha), privilegiando o género contista,
procurava “eliminar a diferenca cultura existente entre 0 mundo citadino, 0 mundo
moderno (...) e 0 mundo das sociedades tradicionais periféricas.” (Santos 1996. 24).
Embora ndo estivesse ligado, directamente, a fundacéo da revista Charrua, é sob a
influéncia (e partilha) ideoldgica desta geracdo que nos surge a producéo literaria de
Mia Couto: “o autor de Terra sonambula pertence a esta (...) geragao de intelectuais
que lutaram pela independéncia, paz e desenvolvimento danagéo.” (Faria 2005: 17).

Mia Couto €, neste momento, tendo em conta a sua obra, 0 autor que faz ecoar as
tradicbes e os sons mocambicanos aém-fronteiras, revelando a nascenca de uma

verdadeira literatura de Mogambique.®® Uma literatura assente no recurso “a novas vias

% Ungulani Ba Ka Khosa é um nome cimeiro na actual producéo literdria mocambicana. Com a obra
Ualalapi, Khosa ganhou o Grande Prémio da Ficgéo Narrativa de Mogambique, em 1990. Sobre esta obra
escreve Pires Laranjeira: “Ualalapi (1987) (...) (é um) romance étnico e historico, (em que) a historia
transformarse, por vezes, em historia fantastica ou méagica, a maneira do realismo magico sul-americano,
em que o tom € tanto quotidiano, popular e regional, quanto transcendente, fantastico e maravilhoso.”
(Laranjeira1995" 326).

% Nelson Salite, no Prefacio de As méos dos pretos: antologia do conto mocambicano, fala-nos desta
geracdo de autores:
A experiéncia da geracdo que se revelaria, nos anos 80, a sombra tutelar do projecto
Charrua, (...) traria a literatura mogambicana ndo s6 uma multivoca pluralidade de
posturas estilisticas e de linguagens na ficcdo como haveria de contribuir com a
diversidade, o arrojo e a experiéncia que estdo na base de alguma da melhor
literatura nascente, entre nds. Uma hesitacdo permanente entre a tradicdo e a
modernidade, (...) ird balizar a ac¢o criativa destes contistas e romancistas que, em
plena década de 90, confirmam-se, paulatinamente, perante o crivo dos leitores e da
critica. (Salite 2000: 14).

% Mia Couto, em entrevista ao Jornal do Brasil (Rio de Janeiro) ndo considera que exista uma literatura
mogambicana, mas somente uma literatura de M ocambique:
A minhaideiade literatura é dindmica. Nao basta que haja uma pessoa escrevendo, é
preciso que hagja pessoas lendo, discutindo, vivendo esta literatura em bhibliotecas,
casa de leituras, que se estude, que se critique esta literatura: isto é quase ausente em
Mocambique, que € um pais muito jovem, (...) e portanto tem uma literatura que €
feita de casos, ndo falo de mim, mas cada autor € uma espécie de universo literério
formando aquilo que seriam as bases de um edificio ainda a ser, que € a literatura
mogambicana. (Couto: 1998).
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estéticas, (...) recuperando sobretudo a capacidade imageética, metafrica e smbdlica da
palavra’ (Laranjeira: 2001: 81) e efectuando uma abordagem de tematicas sociais de um
modo “alegdrico e irénico,®’ através do conto de casos quotidianos, fantasticos e
simbalicos.” (Laranjeira2001: 81). Deste modo, Mia Couto
afastando-se do controlo do Estado e da Frelimo,®® (...) abre novos horizontes e
encabeca a inovagdo literdria, através do hibridismo e da recriagcdo que confere a
linguagem, e das perturbagdes e debates constantes nos seus textos (...). E com ele
que surge a livre criatividade da palavra e a observagdo critica da realidade
mogambicana, é com ele que as diversas ragas e diversas culturas ganham relevo
(...), é com a obra dele que termina o periodo da pés-independéncia e é com ele que

o mundo inteiro comega a compreender o vaor e a identidade do povo africano.
(Faria 2005: 18).

O autor vai, assim, herdar a heranca da tradicdo oral e elege o conto como
género privilegiado para a enunciacdo das suas teméticas e do seu estilo.

3.2.2 A heranca da tradigao oral
Em termos gerais, podemos afirmar que a literatura africana recebeu uma “dupla

heranca’® (Laranjeira 1985: 9): a das literaturas europeias (francesa, inglesa e
portuguesa) e a da tradicdo oral africana,” ou seja, é facilmente aceite que as literaturas

%7 Sobre o recurso de Mia Couto aironia e a alegoria, consultar os sub-topicos 5.4.2 e 5.4.3 deste estudo.

% A FRELIMO, Frente de Libertacdo de Mocambique foi criada em 1962. Os membros desta frente
“tinham consciéncia de que sO a independéncia total do dominio colonial poderia permitir ao povo
mogambicano dirigir o pais, libertar a sua economia da dominagéo dos monopdlios estrangeiros, acabar
com a exploragéo, por termo a segregacao racial e fazer vincar asua cultura” (Borrego 2004: 130).

Logo ap6s a independéncia, 0 povo mogambicano depositou fortes esperancas nos ideais da FRELIMO
gue, entretanto, tomara o poder. Contudo, o clima de euforia e esperanca depressa se desvaneceu face aos
primeiros indicadores governamentais na nova classe dirigente. O povo ansiava melhores condi¢des de
vida assentes nos vaores da liberdade e da democracia. Porém, a FRELIMO “impds um regime
autoritario, em que desrespeitou a cultura e os credos do povo e violentou a liberdade, os direitos e as
garantias bésicas dos cidaddos.” (Borrego 2004: 131).

% Um dos primeiros estudiosos de literaturas africanas, Janheinz Jahn, defendeu esta ideia da dupla
tradicdo: “La literatura neoafricana recibe, pues, la herencia de una doble tradicién: la literatura africana
tradicional y la occidental; (...) la frontera entre ambas es fécil de trazar: es linea que separa literatura
oral de literatura escrita.” (Jahn 1971: 24).

" Pedro Jone Tangal considera que a tradicdo oral é “biblioteca, arquivo, ritual, utensilio, enciclopédia,
tratado, codigo, antologia poética e proverbial.” (Tangal 2003: 29).

Por sua vez, Lourenco do Rosario considera que as narrativas de tradicdo oral “sdo o reservatério dos
valores culturais de uma comunidade com raizes e personalidades regionais, muitas vezes perdidas na
amalgama da modernidade.” (Rosario 1989: 47).

Rui Manuel Vicente Azevedo explicita que as narrativas africanas de tradicdo oral sdo “veiculo de
transmissdo de conhecimento, destinadas a manter a ligacdo entre as geracbes de uma mesma
comunidade, ndo podendo haver transgressies nem deturpacdes nos valores a transmitir, dado que poriam
em perigo a coesdo e a sobrevivéncia historica de um grupo.” (Azevedo 2002: 142).
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modernas africanas se baseiam nesta dicotomia: “a escrita é europeia, a oraidade é
africana.” (Leite 1998: 15).

Esta dicotomia, de cariz evolucionista, remete-nos para a acepcdo
preconceituosa de que a literatura oral é uma manifestacdo rudimentar, “priméria,
simples, ndo sujeita atrabalho reflexivo” (Leite 1998: 19), em contraponto com a escrita
gue é vista como uma actividade complexa e sujeita a profundo trabalho de reflex&o.

Outra ideia preconceituosa, de acordo com Ana Mafalda Leite, prende-se com o
facto de a oralidade, vista como um produto de um colectivo social, ser acessivel a
todos, tornando-se “universalmente mais igualitaria, pelo acesso a voz, ao passo que a
escrita (...) requer uma preparacdo especial” (Leite 1998: 21), sendo, assim, mais
selectiva.

De facto, arelagdo entre a literatura oral e a literatura escrita deve ser vista ndo
como um fenémeno dicotémico, mas, sobretudo, como um processo de continuidade, de
“passagem” (Leite 1998: 14) em que os autores recebem uma heranca da oralidade e
utilizam-na como fonte de inspiragdo para os seus trabal hos literarios. Os autores viram-
se para as tradicoes literdrias dos seus antepassados, atribuindo-lhes um papel que
transcende a simples curiosidade. A par desta ideia de continuidade, encontramos,
igualmente, as ideias de recuperacdo da oralidade e de interaccdo entre as formas oral e
escrita. Neste contexto, Alberto Carvalho considera que “os materiais datradicdo oral so
podem continuar activos, (...) se forem textualizados pela escrita e pela poética
contemporaneas.” (Carvalho 1990: 165).

Ganha, assim, importancia o facto de a literatura escrita incorporar aspectos de
uma tradicdo oral pré-existente. SO que a relacdo dos escritores com essa tradicéo oral
pode ser vista como artificial, em “segunda méao, resultante, na maioria dos casos, ndo
de uma experiéncia vivida, mas filtrada, apreendida, estudada.” (Leite 1998: 31). O uso
da tradicdo ora nas escritas africanas, na generadidade, e na escrita em Lingua
Portuguesa, em particular, torna-se, deste modo, um processo hibrido e aculturado. Por
conseguinte, Ndo serd, pois, por acaso que:

o fenébmeno literario da obra de Luandino Vieira surgiu no contexto africano, ou,
mais recentemente, na literatura pds-colonia, o de Mia Couto no contexto

mogambicano: modelacdo da lingua, instrumento privilegiado de contaminag&o,

mesticagem e entrosamento das culturas, orais e escritas. (Leite 1998: 329).

Ainda a propdsito das narrativas orais africanas, José Ferraz Motta refere que, nessas narrativas orais, “0
narrador encarna o colectivo, transmite a cosmovisdo, os conceitos, a filosofia de geragdo em geragéo.”
(Motta 2004: 11).
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Podemos afirmar que Mia Couto faz uso de uma “forte tradicdo oral”"*

(Faria
2005: 9), submetendo “esse material popular a um processo de criacdo literaria’ (Santos
1996: 38), com o intuito de concretizar um projecto de identificacdo do povo
mocambicano. Aliado a este processo surgem, igualmente, “inovagdes lexicais (...) (e)
adopcdo de mecanismos sintacticos do discurso ndo normativo.”? (Gongalves 1989:
89). Esta postura de Mia Couto € “tipica de escritores colonizados terceiro-mundistas
que procuram afirmar uma diferenca linguistica e literaria no interior da lingua do
colonizador, na esteira de James Joyce (...), Jodo Guimardes Rosa (...) ou José
Luandino Vieira” (Laranjeira 1995; 314°).

Tendo em conta a extensdo e a pertinéncia da producéo contista de Mia Couto,
podemos considerar que o conto torna-se um género preferencial para “incorporacéo de
caracteristicas da tradicdo oral.” (Santos 1996: 46). Diferente dos tradicionais
contadores de histérias, Mia Couto, tal como outros escritores, desempenha a tarefa de
“reinventar o materia para outro publico, colocando(-0) num enquadramento etno-
historico relevante aos seus leitores.

Por fim, e para completar a questdo da heranca da tradicdo oral, ndo podemos
esgquecer de observar a importancia do sobrenatural na tradicdo oral. De facto, “as
narrativas orais recorrem frequentemente a transgressao da légica racional, verificando-
se, por diversas formas, aintegracdo do maravilhoso e do magico nas historias.” (Sousa
1998: 462). O imaginario tradicional assente nestas formas narrativas orais podera
“revestir-se de grande relevo na modelizacdo narrativa de obras onde se procura
recuperar uma visdo animista do mundo, fundindo-a com os principios (...) de uma

visdo enformada pelos model os ocidentais.” (Sousa 1998: 462).

™ Mia Couto debruca-se, em entrevistaao Jornal Lusitano, sobre aimportancia e pertinéncia da oralidade
nas suas obras:
Conto histérias e se as pudesse contar sempre na oralidade era o que faria. O que me
da gosto é fazer com que a oralidade invada a escrita e que, neste processo de
incursdo do oral, a escrita, se desmanche, se desarticule. (...) A riqueza que ha na
oralidade ndo deve ser perdida, e penso que é sempre possivel fazermos umas
fracturas, inscrevermos algo de novo. Considero uma felicidade poder ter um pé
numa cultura originaria do oral com toda a sua riqueza, porque é ela que me convida
paraentrar naescrita. (Couto 2000: 27).

2.0 préprio autor, numa das suas entrevistas, tem consciéncia desses desvios & norma, considerando-0s

como “sinais evidentes de emergéncia de uma cultura que se apropriou de uma lingua e a vai moldando
para que dela se possa servir inteiramente.” (Couto 1986: 12).
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Este gosto pelo maravilhoso, pelo mégico, pelas ambiéncias fantésticas é um
legado importante para os contistas mogambicanos. Retomaremos esta questdo muito

importante numa fase mais adiantada do nosso estudo.

3.2.3 O primado do conto
No ponto 1.2.3 foi abordada a situagdo do conto no continente africano onde,

entre outros aspectos, focamos a relacdo existente entre o conto africano de autor e a
narrativa de tradicdo oral. Também o0 escritor mocambicano, nomeadamente o actual,
faz uso do “espdlio de saberes, mitos” e tradicdes, veiculado ao longo de geracdes’
(Afonso 2004: 207), integrando-0 nas suas producgdes escritas. Essa relagdo entre os
enunciados escritos e a tradicdo oral € visivel a partir da utilizagdo tanto das estruturas
textuais e linguisticas da narrativa oral como da sua subjacente simbologia.
Apesar de muitos escritores mogambicanos terem um apreciavel afastamento das

Zonas rurais, uma vez que sd0 quase todos de origem urbana e escolarizados em
portugués, verificamos que

ha neles um entusiasmo crescente pela reutilizagdo de materiais culturais que

inscrevem a palavra tradiciona no dmago da escrita narrativa. Servindo-se de

diferentes estratégias que passam por um trabalho de recriagdo da lingua e pela

enunciagdo de um legado mitico, alguns contistas (entre os quais Mia Couto)

inscrevem uma estética da oralidade no préprio enunciado titular. (...) Assim, na

encruzilhada da escrita com a oralidade, o aparelho titular, produz, semanticamente,

um duplo efeito, abrindo frontalmente num limiar de leitura que permite esperar a

recuperacdo das estruturas da narracéo oral e popular. (Afonso: 2004: 207).

" Mircea Eliade, na sua obra Aspects du mythe, explica:

Les personnages des mythes sont étres Surnaturels. Ils sont connus par ce qu’ils ont

fait dans le temps prestigieux des «commencements». Les mythes révélent donc leur

activité créatice et dévoilent la sacralité de leurs cauvres. (...) Les mythes décrivent

les diverses, et parfois dramatiques, irruptions du sacré (ou du «sur-naturel») dans le

Monde. C'est cette irruption du sacré qui fonde réelment le Monde et qui le fait tel

gu'il est aujourd’ hui. (Eliade 1963: 17). Aspas do autor.
Vemos, entdo, a distin¢do entre um tempo sagrado e um tempo profano. O mito na narrativa tem, assim,
“0 poder de recuperar o tempo sagrado, de instaurar o tempo mitico. O tempo do mundo contado é
também um tempo ciclico, o do «eterno regresso»,” (Afonso 2004: 154. Aspas da autora) em que “a
repeticdo permite ao homem deixar o tempo profano, o da morte e da corrupcao, para recoincidir com o
tempo sagrado da Origem.” (Aubrit 1997: 100).
Em termos literarios, o mito estd “situado no ambito ndo s da ficcionalidade, como construcdo
imaginéria e fantastica, mas também enquanto elemento constitutivo da poeticidade e da sua estrutura
simbdlica. (Sousa 2002: 83). Sublinhados nossos.

73



Esta recuperacdo da tradicdo oral através do conto de autor permite, numa
primeirainstancia, afirmar a mocambicanidade,™ ou sgja, a afirmacéo e identificacio de
uma maneira de estar mogambicana. A0 mesmo tempo, a opcdo pelo conto permite a
afirmagdo de um novo “discurso literario, polifonizado, ancorado numa sociedade em
plena mutacdo, dando a conhecer as novas realidades socio-culturais, procurando
conciliar a memaoria de uma cultura oral e os ganhos da modernidade.” (Afonso 2004:
158).

Esta opcdo pelo conto, ou melhor dizendo pela «estéria», ja tinha sido tomada,
de formaindelével, desde 1952, por autores como Jodo Dias, Luis Bernardo Honwana e
Carneiro Gongalves. Mas o deliberado privilégio do género conto, no panorama literério
mocambicano, é apanagio da geracdo da Charrua. A partir dos anos 80 do século XX, o
conto é o género mais cultivado, embora muitos dos autores sejam, também, poetas.”
Dentro deste aglomerado de autores, Mia Couto destaca-se como sendo “0 mais
emblemético de todos.” (Afonso 2004: 158).

A geracdo da Charrua, consagrada, igualmente, pela Associacdo de Escritores
Mocambicanos,” publicou diversas obras através de vérias revistas (para além da
propria Charrua): Eco, Forja, Cartola, Garimpeiro, Munhacueita e Xiphefo.

Tendo em conta a simula desta produgdo narrativa, temos a prova inegavel que

T

a «estoria» € “0 tipo de texto escolhido para reflectir as multiplas facetas culturais de
um Estado-Nac&o em vias de construcdo.” (Afonso: 2004: 159.). A «estoria» “adapta-se
bem & captacdo de uma realidade multifacetada” (Chabal 1994: 66), assente num
mosaico socio-cultural multiétnico, “centrada em postulados por vezes contraditorios’

(Afonso 2004: 160) e conflituosos.

™ Veamos a opinido de Gilberto Matusse a0 relacionar a tradicdo oral com a imagem de
mogambicanidade: “ A presenca dos modelos datradicdo ordl (...) é orientada, fundamental mente, por um
espirito de afirmacdo da identidade cultural e da identidade de uma literatura que, sendo jovem, percorre
ainda os caminhos da sua definicdo, ou segja, por uma necessidade de construir uma imagem de
mocgambicanidade.” (Matusse 1998: 159).

™ Podemos destacar estes contistas-poetas: Albino Magaia, Anibal Aleluia, Juvenal Bucuane, Calane da
Silva, Ungulani Ba Ka Khosa, Suleiman Cassamo, Hélder Muteia, Isaac Zitae LiliaMomplé.

® A AEMO - Associacéo de Escritores Mogambicanos, fundada em 1982, sob a égide do Comité Central
da FRELIMO, tinha como objectivos: “promover a publicacdo das obras, (...) (€) assegurar a actividades
literarias dos escritores mogcambicanos.” (Afonso 2004: 159). Contudo, esses intuitos foram subvertidos
passando este 6rgéo a funcionar mais como instrumento de censura. O escritor Anibal Aleluia, citado por
Michel Laban, relata como o seu livro Mbelele e outros contos foi perseguido: “Tudo se fez para o livro
ndo sair. Chegou a ser composto numa editora e ser retirado dizendo-se que as méaguinas ndo
funcionavam. (...) O Mbelele s6 foi lancado seis anos depois, precedido por muitos outros que ndo
estavam nalista das prioridades.” (Aleluia, citado por Laban 1998, | vol.: 13-14).
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Podemos afirmar que “talvez o conto, a short-story, transgredindo regras (...) e
permitindo uma relacdo vagabunda’’ com a escrita’ (Afonso 2004: 160), seja uma via
de a literatura mocambicana “conceder eficacia histérica ao discurso da ficcdo, mas,
sobretudo, (dotar) a histéria, a diegese, de marcas valorativas’ (Laranjeira 1995°: 327)
gue levem o leitor a assmilar as idelas de ancestralidade, nacionalidade e
universalidade.

" Mia Couto fala dessa relagio vagabunda: “A minha via é viver (...) manter este relacionamento
multiplo com a vida numa espécie de vagabundagem que ainda me é permitida. (Couto 1999: 137).
Sublinhado nosso.
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4. A PRODUCAO CONTISTA DE MIA COUTO

4.1 De Vozes anoitecidas a O fio das missangas
A obra de Mia Couto € vasta e diversificada. Segundo Fernanda e Matteo

Angius, a sua “criacéo literéria () comprometida com o real empirico em que a obra
germina, mas cuja marca digtintiva € a da imaginacdo alimentada na sensibilidade.”
(Angius e Angius 1998: 17).

Estes autores dividem a producéo narrativa de Mia Couto em trés momentos,
“correspondentes a trés tempos historico-psicol 6gicos para Mocambique: um primeiro
tempo, denominado contos do tempo de guerra que comporta as colectaneas de contos
Vozes anoitecidas (1986) e Cada homem € uma raca (1990) e, ainda, as cronicas de
Cronicando (1987); um segundo tempo, entre a guerra e a paz nos surge 0 romance
Terra sonambula (1992); um terceiro momento, contos do pds-guerra, com a colectanea
Estérias abensonhadas (1994). A este Ultimo momento devemos juntar as restantes
producdes do autor até aos dias de hoje: 0 romance A varanda do frangipani (1996), a
col ectanea de contos Contos do nascer da terra (1997), dois novos romances intitulados
Vinte e zinco (1999), O dltimo voo do flamingo (2000), um regresso ao conto com a
obra Na berma de nenhuma estrada e outros contos (2001), o romance Umrio chamado
tempo, uma casa chamada terra (2003) e, mais recentemente, um novo livro de contos,
intitulado O fio das missangas (2004). N&o podemos, no entanto, deixar de referir as
suas producdes narrativo-poéticas para criangas e jovens: Mar me quer (2000), O gato e
0 escuro (2003) e A chuva pasmada (2004).

Para 0 nosso estudo interessa-nos efectuar uma breve andlise da producéo
contista do autor.

Mia Couto apresentou Vozes anoitecidas, o seu primeiro livro de contos, em
1986, tendo sido publicado pela Editorial Caminho, em Portugal, um ano depois, tendo
recebido o Prémio Literério da Associacéo de Escritores Mogambicanos, em 1991. A
colectanea € constituida por doze narrativas breves que procuram ser a sintese das
histdrias que Ihe foram sendo contadas durante a sua infancia.”® Recupera, deste modo,

ndo sb a tradicéo e a magia patente na oralidade mogambicana, mas também “um tempo

® Mia Couto revela como as «estérias» de Vozes anoitecidas s reminiscéncias da sua infancia: “A
Beira da minha infancia esta muito presente; muitas daquelas histérias sdo pedagos de coisas de que eu
me recordo naquela altura.” (Couto citado por Laban 1998 | Val.: 1012).

76



e um espaco miticos.” (Afonso 2004: 209). O passado sofre um processo de
reactualizacdo em que as memorias e fantasias da infancia do autor sdo apresentadas a

luz da escrita. Nestes textos de VVozes anoitecidas

0 mundo ressuscitado pela lembranca adquire dimensdes extraordindrias, ndo so
porgue pertence a um tempo recuado, situado fora do curso normal do tempo, mas
principalmente porque representa um universo mitico onde a palavra testemunha a

presenca do invisivel, onde o sonho faz parte do real. Assim, o tempo da prépria

infancia confunde-se com o espago intemporal do sagrado. (Afonso 2004: 210).

Em 1990, € publicada a segunda colectanea de contos do autor, Cada homem é
uma raca.” S30 onze «estdrias» que “ora se colocam no passado colonial, ora no
contexto actual; mas o tempo dominante é o da narrativa pura, ou sga a
intemporalidade mitica do era uma vez.” (Angius e Angius 1998: 34). Por exemplo, 0
conto «A lenda do noivo e do forasteiro» (Couto 1990: 129-139) coloca a accdo num
lugar que fica “para além de todas as viagens. Por ali s6 o vento passeava, aguamente.
Naguele solitario chdo ha muito que o tempo envelhecera.” (Couto: 1990: 129). Este
tempo mitico continua presente no final do conto: “Sem que outro sonho Ihe sobrasse, a
aldeia se fabulava a margem dos séculos, para além da ultima estrada.” (Couto 1990:
139). Também no conto «O pescador cego» (Couto 1990: 88-100) encontramos, por
outras palavras, o cliché classico do era uma vez. “Aconteceu em certa pescaria.”
(Couto 1990: 93).

Cronicando (1991) é uma obra caracterizada por uma certa hibridez genologica,

em que crénica® e conto se misturam na procura de um novo modo de cativar o

™ Reynaldo Damézio, num artigo/recensdo sobre esta obra afirma: “O conjunto das «estérias» reunidas
neste livro estabelece um painel exuberante sobre a grandeza de cada homem, portador das mensagens de
cada civilizacdo, sujeito e objecto do imaginario socia, elo fundamental da sua raga.” (Damézio 1990
Internet).

% Sobre a cronica, vejamos o que nos diz o Dicionario de Literatura Portuguesa, organizado por Alvaro

Manuel Machado:
Vinda do radical grego Khronos («o tempo que passa»), a palavra comegou por ter,
desde a Idade Média, uma conotagdo rigorosamente histérica. Ou sgja: significava
um relato historico de factos relativos a determinado reinado. Por exemplo, em
Portugal: a chamada Cronica Geral de Espanha de 1344, a mais antiga compilacao
histérica em lingua portuguesa. (...) A Ferndo Lopes se deve (...) a primeira
transfiguracdo verdadeiramente significativa da escrita cronistica tradicional, mero
relato de acontecimentos, em laboriosa recriacdo liter&ria, nas suas Croénicas dos
reinados de D. Pedro, D. Fernando e D. Jodo | (...). No Renascimento, o historiador
Jodo de Barros nas Décadas herda essa fungdo cronistica, mas dando-lhe um sentido
apologético e pedagdgico (...). Modernamente, ou seja, a partir do século XIX, com
a expansdo da Imprensa, a palavra cronica perdeu esta acepgdo rigorosamente
historica (...) para se tornar um género ambiguo, cultivado sobretudo por jornalistas
e escritores mais ou menos na moda. (...) Alguns ficcionistas contemporéneos
retomaram a tradicdo do século X1X, cultivando frequentemente a crénica regular de
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publico, tendo o autor “o papel de introduzir um olhar critico sobre o funcionamento do
pais e das suas instituicdes, quer politicas quer sdcio-culturais. E o abrir de uma janela
para dentro do pais e deixar entrar a aragem refrescante da mudanca.” (Angius e Angius
1998: 27). Sdo, ao todo, quarenta e nove croénicas, muitas das quais com estrutura de
conto. Poderiamos destacar «estérias» como «A ascensdo de Jodo Bate-Certo» (Couto
1991: 33- 36). Neste conto, 0 autor coloca em contraste a paisagem de uma aldeia
perdida: “Naquele seu lugar, tudo era terrideo, vizinho da arei@’ (Couto 1991: 33) e a
paisagem citadina: “os cimentos escalando a altura, pisos e sobrepisos, num andamento
de andares.” (Couto 1991: 33). Jodo, embora sonhasse com a cidade, e de “|he apetecer
mundo” (Couto: 1991: 33), acabou por ficar “aviver devagarinho, sentado, em artes de
devaneio (...) (€) namorava 0 céu e seus arredores.” (Couto 1991: 33). Algumas das
personagens vivem, assim, como gque acometidas de uma certa loucura face as
mudancas que, efectivamente, desgjam mas ndo conseguem compreender. Estes seres
ndo conseguem alcangar 0s novos tempos, tempos de mudanga, uma vez que a sua
experiéncia de vida é afastada do ritmo e das vivéncias das civilizagbes modernas. Esta
inadaptacdo aos tempos modernos € visivel em personagens como o ja referido Jodo
Bate-Certo; a avd Carolina do conto/crénica «Sangue da avdO manchando a alcatifa»
(Couto 1991: 29-32); o bateleiro Januario do conto «O Januério, ou melhor: o Januario»
(Couto 1991: 53-55); 0 menino que “nasceu cego para as coisas daterra (e que) s viao
mar e 0 que nele havia’ (Couto 1991: 57) do conto/crénica «O jardim marinho» (Couto
1991 57-59), ou ainda Mamudo do conto «O homem com um planeta dentro» (Couto
1991: 121-123) que afirmava: - Sofro da doenga de sonhar. Nem quero escutar nem ver,
ocupado que estou-me.” (Couto 1991; 121).%

Em 1994, surge a colectanea de vinte e seis narrativas breves Estérias

abensonhadas, ® em que Mia Couto demonstra um certo optimismo apds a assinatura

carécter mais elaborado e com, por vezes, uma funcdo satirica e ideol gica, fundindo
memorialismo, ficgdo e texto de cardcter ensaistico. (Machado 2001: 516-517).
Grifos do autor.
Maria Fernanda Afonso considera que o conto mogambicano tem uma fungéo de “crénica comprometida
na dendincia dos males da sociedade pés-colonial.” (Afonso 2004: 389).

8 |talico do autor.

8 Maria Fernanda Afonso reflecte sobre o titulo da obra:
O titulo Estérias abensonhadas, constituido por dois elementos, um metadiegético, «estorias»,
e um outro diegético, «abensonhadas», cumpre estruturalmente e semanticamente o programa
de escrita do autor: descobre a sua filiagdo literéria em relacdo aos escritores Guimarées Rosa
e Luandino Vieira, criadores de estérias (...) e enraiza o discurso no solo mogambicano.
(Afonso 2004: 212). Aspas da autora.
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do acordo de paz. Alguns contos demonstram a esperanca da mudanca, de um novo
comeco. O autor, no prefacio da obra, revela que “estes textos (Ihe) surgiram entre as
margens da magoa e da esperanca. (...) Estas estorias falam desse territério onde nos
vamos refazendo e vamos molhando de esperanca.” (Couto 1994: 8). A questdo da
esperanca é visivel na escolha dos titulos: «As flores de novidade» (Couto 1994: 19-26),
«Na esteira do parto» (Couto 1994: 35-40), «Chuva: a abensonhada» (Couto 1994: 57-
62).
Sobre esta colectanea de «estérias», Philip Rothwell afirma que

Mia Couto destabilizes the patriarchal model of colonization and interrogates the

praxis of scientific socialism that affected Mozambican society at distinct periods

during its history. Couto’'s use of gender play is not merely case of celebrating

diversity. Specifically, he attaches the disruption of gender normativity to a parallel

collapse in the basis for racism, or to moments of profound change in the nation’s
psyche. (Rothwell 2004: 19).

Essa mudanca que deve acontecer em cada mogambicano, ou sga, no seio da
nacdo, sO poderater concretizacdo se as tradicOes ancestrais forem respeitadas. Vejamos
o ritual relacionado com a caca aos hipopo6tamos descrito no conto «No rio, aém da
curva» (Couto 1994: 97-101): os cagadores de mpfuvos (hipop6tamos) ndo partiam para
0 rio sem sentirem “a béncéo dos vapores magicos.” (Couto 1994: 99). De facto, quando
um cacador espetava a primeira azagaia na presa, 0 mensageiro ia a aldeia avisar a
esposa. Desde esse momento, a mulher ficava proibida de sair de casa; acendia o lume e
ficava a guardélo, ndo comendo nem bebendo. Se, por acaso, €la ndo cumprisse a
clausura, a vitimatornava-se cagador e vice-versa.

O respeito pelas tradicdes ancestrais, em termos politicos, sociais e morais,
significa ndo um regresso absoluto ao passado, mas a construcdo de um presente assente
em valores humanos e puros. Ou sgja, Mia Couto denuncia a corrupgao e subversdo de
valores da sociedade apds o processo de independéncia. Esta denuncia é bastante
evidente no conto «O pranto do coqueiro» (Couto 1994: 89-93). O povo mogambicano
acredita que o lenho (coco verde) é sagrado, ndo devendo ser consumido, nem colhido,
nem vendido: “o fruto ndo maduro (...) é para ser deixado na tranquila atura dos
coqueiros. Mas agora, com a guerra, tinham vindo os de-fora, mais crentes em dinheiro

que nos respeitos dos mandamentos.” (Couto 1994: 91). Em termos aegoricos, o

O proprio autor reflecte, igualmente, sobre a questdo do titulo da obra: “A palavra abensonhadas procura
fazer a ponte entre 0 sonho, as pessoas e a béngdo dos espiritos.” (Couto 1994). Italico nosso.
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consumo do coco, enquanto verde, representa o processo de violagdo dos valores e das
tradi¢des da sociedade mogambicana.

Em 1997, é publicada a colecténea Contos do nascer da terra, constituida por
trinta e cinco breves «estérias». O enunciado do titulo remete-nos para “o tempo
sagrado das origens e constitui uma promessa de narrativas aflorando as forgas
cosmicas, 0s acontecimentos essenciais da vida da comunidade, o conjunto de seres
humanos, vegetais e animais, a noite e o dia.” (Afonso 2004: 217). Nesta obra contista,
encontramos, cada vez mais, um processo de aproximagdo do autor a oralidade, logo ao
saber ancestral. Igualmente, € possivel verificar um cortejo colorido dos tipos humanos
mocambicanos. Sdo curiosas e dignas de registo as duas mulheres que nos aparecem nos
contos «A gorda indiana» (Couto 1997: 33-36) e «O ultimo voo do tucano» (Couto
1997: 61-64). A primeira personagem feminina, Modari, uma mulher indiana, comegou
a engordar desmesuradamente desde a adolescéncia, passando os dias com o controlo
remoto do televisor na méo, até que chegou um viajeiro que se apaixonou por ela. Apds
a consumacdo do primeiro acto sexual do casal enamorado, verificou-se que Modari
Comegou a emagrecer, até se tornar demasiado magra. No final do conto, aindiana, face
a sua magreza extrema, acabou por se extinguir, restando apenas o barulho “algures na
sa g, (...) dacaixinha do controlo remoto.” (Couto 1997: 36).

Como em muitos outros contos das diferentes colectaneas, a explicacéo para a
histéria ndo pode ser dada num plano racional, s a podemos conceber a luz de uma
interpretacdo meta-empirica dos fendmenos, usando a terminologia de Filipe Furtado.
Como veremos, mais adiante, comegamos a aperceber-nos da deliberada opcéo de Mia
Couto pela narrativa de indole fantéastica.

Voltando ao colorido das personagens miacoutianas e, em sequéncia do que
escrevemos anteriormente, vejamos as particularidades da mulher que se preparava para
ser mée no conto «O Ultimo voo do tucano.» (Couto 1997: 61-64). A jovem méae,
acometida por subita loucura, resolve preparar a sua gravidez de acordo com os rituais
dos tucanos: “A mulher se sentou no banquinho de mafurreira e deixou que 0 homem
Ihe cortasse os cabelos e rapasse todos os pélos do corpo. Imitavam a tucana que se
depena para construir o ninho. (...) Os seus destinos se igualavam aos dos tucanos em
momento de ninhacdo.” (Couto 1997: 62). No final do conto, acabou por dar aluz uma
ave: “Foi quando, de dentro dos panos, se soltou um péssaro, muito verdadeiro.
L evantou voo, desgjeitoso, aos encontrdes com nada. (...) Agachada num canto estava a
mulher, de ventre liso. Junto dela a capulana ainda guardava sangues.” (Couto 1997:
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64). Assim se prova que o homem, de facto, esta ainda muito proximo de um
comportamento animal. E constante e quase obsessiva a metamorfose do ser humano
em animal, particularmente em ave. Mia Couto revela um intenso fascinio pelas aves, &
pelo voo e pelo seu poder de alcangar os céus. Por exemplo, no romance O Ultimo voo
do flamingo (2000), as aves estdo presentes a partir do proprio titulo e “o seu valor
conotativo é que permite ao leitor captar a mensagem da narrativa.” (Faria 2005: 158).
De facto, no epilogo do romance, o protagonista, o italiano Massimo Risi, aguarda a
chegada do ultimo voo do flamingo, sindbnimo de chegada de um novo tempo, de um
recomego, de um novo dia.

Outras personagens poderiam ser destacadas nesta magnifica colecténea de
«estorias» como o cruel Xavier Zandamela do conto «O chéo, o colch&o e a colchoa»
(Couto 1997: 215-219) ou 0 menino-poeta de «O coragdo do menino e 0 menino do
coracgao.» (Couto 1997: 241-243).

Na berma de nenhuma estrada e outros contos 2(2001) é uma compilacdo de
trinta e oito «estorias» sobre pessoas e sobre 0 quotidiano mogambicano. A intensidade
das teméticas é aliada & multiplicidade de registos em que as vérias tramas ocorrem. E
evidente a presenca de um universo do fantastico coexistindo em perfeita sintonia com o
diaadiadatradicéo.

Nesta colectanea, as tematicas sdo abordadas de forma surpreendente, como
acontece com a problemética da vida para além da morte. No conto «Fosforescéncias»
(Couto 2001: 25-28), a morte é encarada como uma passagem para outra vivéncia. Dona
Amarguinha, vilva, acredita que o seu marido, mesmo depois de morto, lhe é infiel,
quebrando, deste modo, a promessa que |he fizera de amor eterno. E curioso o facto de
o narrador-personagem do conto, no final da «estéria», testemunhar que Amarguinha e

o falecido marido ainda mantinham uma relagdo amorosa: “E depois como um bagque

8 A propésito das aves no imaginario miacoutiano, Ana Mafalda L eite afirma:
As aves, consideradas a personificagdo do ar, tém a leveza de todas as imagens
aéreas que simbolizam, essencialmente, a desmaterializacdo e a libertagdo daama, o
sonho e o espirito, transcendéncia da condicdo humana, viagem onirica do voo.
Enquanto mediadoras entre 0 céu e aterra, as aves e 0 simbolismo das suas asas, que
se diam ao levantar do voo, permitem, também, pela vertigem em ascensdo, a
experiénciado sublime. (Leite 2003: 159-160).

8 Maria Fernanda Afonso reflecte sobre o titulo desta colectanea de narrativas breves:
O oximoro do intitulado, de que se entrevé a aliteracdo poética dos sons nasais,
desvela o enraizamento da obra no universo milenar dos contos, de que o incipit é
normalmente uma férmula cronotopica, evocando um tempo e um espago Magicos,
um pais longinguo, embora surgindo da justaposi¢ao de conceitos que se contrariam:
aberma da estrada/ a auséncia da estrada. (Afonso 2004: 218).
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em meu entendimento: da cama desalinhada exalavam fosforescéncias. Como se Naftal
e sua esposa ainda cumprissem conjugalidades, seus corpos inventando eternidades.”
(Couto 2001: 27).

A temética da morte volta a estar presente nos contos «A morte, o0 tempo e o
velho» (Couto 2001: 63-66.) e «O falecimento.» (Couto 2001: 141-143).

No primeiro conto, encontramos um velho, cansado da vida, que resolve partir
ao encontro da morte. No fim de ter caminhado durante semanas, é confrontado com a
personificagdo do Tempo e da Morte. O Tempo é representado por um homem que
passeia a Morte, “um bicho estranho, entre c&o e hiena. Animal mal-aparentado, com ar
maleitoso.” (Couto 2001: 64). O velho explicou a0 Tempo a razéo de ter vindo ao
encontro da morte. O Tempo, por sua vez, afirmou que a Morte andava desmotivada,
em agonia, porque tinha sede de palavras. Entéo, o velho resolveu presentear a Morte
com as palavras vindas dos seus sonhos. Durante varios dias, a Morte sorveu “0o sonho,
as palavras mais seu inebriamento.” (Couto 2001: 65). Recompondo-se através da forca
das palavras, a Morte resolveu cumprir o pedido do velho. Nessa ultima noite, o velho
nem dormiu, passando em revista a sua vida. Sentiu saudades e melancolia por ndo ter
podido revisitar amigos, terras e mulheres. No dia destinado a sua morte, porém,
encontrou a Morte cansada e ofegante. Ela confessou-lhe que tinha matado o Tempo.
Entéo, a partir desse dia, 0 velho passou a levar a morte a passear. Neste conto,
podemos verificar 0 desespero do velho face a sua existéncia. Cansado da sua solidao
(muito provavelmente, longe dos seus familiares) e da sua situagdo de idoso, vé, na
morte, uma fuga para uma dimensdo em que possa desaparecer 0 seu sofrimento em
vida. Em qualquer parte do mundo, incluindo os denominados paises ocidentais, o idoso
torna-se um fardo paraafamilia. A maior parte das vezes, € depositado num lar ou num
gualquer hospital onde acaba por morrer de tristeza e solidéo, longe dos seus entes
queridos. E curioso o facto de a Morte (representada, como ja vimos, por um animal
misto de cdo e hiena) andar triste e cabisbaixa. De certa forma, julgamos que o autor
reflecte sobre a forma pouco digna como actualmente se morre. Ou melhor, embora nos
pareca paradoxal, estamos perante uma reflexdo sobre 0 modo como vivemos a nossa
vidaa sem sonhos, sem palavras, sem esperanca. Uma vez mais, verificamos a
importancia do sonho como forma de dignificar e dar novo rumo a nossa existéncia.
Destaforma, vida e morte parecem fazer parte de um mesmo plano existencial.

No segundo conto, um homem, de um momento para o0 outro, passa a acreditar,
profundamente, na morte da sua esposa, embora esta permanega viva e em sua casa.
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Contudo, ele apenas a reconhece como se ela fosse uma sua vizinha, ou uma amiga, ou
uma familiar vinda de longe que, num gesto de caridade, 0 gjudasse a superar a dor da
morte da sua esposa. O tempo foi passando e ela, ao contrario do marido, nédo
envelhecia: “Ele foi envelhecendo e perdendo o sucessivo respirar. (...) SO €la nunca
envelheceu, sem idade nem em corpo nem em aima.” (Couto 2001: 143). Encontramos,
por um lado, “uma visdo estranha da morte, a sua antecipacdo, que leva a que aquela
gue j& € considerada morta permaneca eternamente jovem.” (Nunes 2002: 14); por outro
lado, verificamos a forma como a morte é encarada pelos povos africanos. sem temor e
sem a ideia de desconhecido (préprias do mundo ocidental). Fica sempre aideia de que
a morte “possibilita o catapultar para outra vida melhor, desde que, na primeira
passagem pela vida terrena, se tenha deixado tudo resolvido.” (Nunes 2002: 15).
Lembremos as palavras do narrador em «O abrago da serpente» (Couto 1994: 105-108):
“O avesso da vida ndo é a morte mas a outra dimensdo da existéncia.” (Couto 1994:
107).

A colecténea O fio das missangas, constituida por vinte e nove «estérias», foi

publicada em 2004. Nesta obra, Mia Couto constroi,
segundo a metafora proposta pelo titulo, (...) um colar ou conjunto de contos a que a
publicacdo em comum e o registo préximo parecem dar coesdo e unidade. Assim,
cada um dos textos (...) como que abdica de parte do seu sentido e da sua leitura
particulares para integrar uma «forma maior», a do colar em questdo. (Ramos 2004:
22).

Esta publicacdo volta a apresentar tematicas ja abordadas anteriormente,
personagens desalinhadas com a realidade social vigente, particularmente personagens
femininas. a mulher sofredora e submissa do conto «O cesto» (Couto 2004: 23-26); a
pobre e sonhadora Mariazita, esposa do Seis em «Meia culpa, meia prépria culpa»
(Couto 2004: 23-26); a Celulinaem «Mana Celulina, a esferogravida» (Couto 2004: 57-
60); a obesa Isidorangela em «O nome gordo de Isidorangela» (Couto 2004: 61-66), a
louca Maria Pedra na «estéria» «Maria Pedra no cruzar dos caminhos» (Couto 2004:
87-90); a Euldia apaixonada pelo louco Sinhorito em «Peixe para Euldia» (Couto
2004 143-148).

A Ultima «estéria» da colectanea, «Peixe para Euldia», tem como pano de fundo
o lugar de Nkulumadzi, assolado por uma seca extrema que durava ha muitos anos.
Nessa localidade vivia Senhorito, ser com tragos de loucura, conhecido por ser “incapaz
de solver nenhum problema(...) (e) por ndo ter sabedoria de nada.” (Couto 2004: 143),
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mas gue tinha uma capacidade invulgar: era capaz de tirar e voltar a por os olhos. S6 a
Euldia dos correi os acreditava nisso; 0s restantes trocavam dessa sua alegada faculdade.
Desesperados, devido a situacdo de seca, o0s habitantes pediram opinido a Sinhorito. Ele
respondeu de forma curiosa: “- Ou quem sabe o céu esta de pernas parao ar?” (...) -
Quem sabe a chuva esta caindo para o lado de 14 do céu.” (Couto 2004: 144-145.).%° A
risada e atrocafoi geral. Apenas Euldlia acreditava nas palavras do louco. Entretanto, a
seca continuava e Euldlia foi acometida de subita doenca. Face ao desenvolvimento dos
acontecimentos, Sinhorito comunicou aos seus conterraneos que iria “subir as aguas de
|&’ (Couto 2004: 146) e tornar-se pescador. Partiu, de formainsolita, num barco, com os
remos a fazerem de asas. Euldlia acreditava no seu regresso e, na praga, todos os dias,
esperava a volta do seu amado. Cansada da espera, porém, desistiu e voltou a serenidade
dos seus dias. Um dia, Euldlia deu conta de que tinham caido, do céu, duas gotas de
chuva. De seguida, choveu, trovejou e cairam peixes. Desde entdo, quando |he pedem,
Euldlia conta a historia do tempo em que choveu peixes.

Voltamos a verificar, neste conto, a presenca do insolito quer na personagem de
Sinhorito e nas suas capacidades extranaturais, quer no desenvolvimento da accéo
(partida de Sinhorito num barco, rumo ao céu, com 0s remos a servirem de asas) e,
igualmente, no epilogo da «estéria», onde se verificou a chuva de peixes. Face a
incapacidade de se resolver, pelas leis darazdo, a situacdo de seca, o fantastico irrompe
como forma de dar uma resolucdo a um pessimismo inicial. Mais tarde, neste estudo,
voltaremos a abordar este conto quando falarmos na constru¢do de mundos possiveis na
producéo contista de Mia Couto.

Desde Vozes anoitecidas a O fio das missangas encontramos, amiude, airrupcao
do fendmeno insdlito,® por vezes sobrenatural, inexplicavel aos olhos da razdo. No
ponto 5 do nosso estudo, iremos abordar, de modo mais detalhado, esta questdo. Por

ora, continuamos a efectuar uma analise global da producéo contista de Mia Couto.

8 |talicos do autor.

% Gilberto Matusse considera que o insdlito se situa “entre a desarmonia real e a harmonia ideal, no
percurso que vai do caos ao cosmos.” (Matusse s.d. Internet: 1). O mesmo autor refere-se as experiéncias
insdlitas definindo-as como “fendmenos e comportamentos que, ndo podendo ser considerados
sobrenaturais, ultrapassam os limites do que é considerado normal. S&o, portanto, fenémenos e
comportamentos que, pela sua despropor¢cdo ou pela sua invulgaridade, se colocam no limiar do
fantéstico.” (Matusse s.d. Internet: 2).



4.2 A identificacao/ justificacdo de vector es estruturantes
Durante a leitura e a andlise da producdo contista de Mia Couto foi possivel

descortinar algumas linhas de forca presentes nos enunciados literarios. Num primeiro
momento, em termos estruturais, detectdmos a presenca de trés vectores que decorrem
e, a0 mesmo tempo, definem, a estratégia de escrita praticada pelo autor. Num segundo
momento, em termos conjunturais, € visivel a preocupacdo do autor em denunciar
algumas tematicas/probleméticas sociais. Abordaremos, neste sub-tépico, a questdo da
identificacdo e justificacdo dos vectores centrais presentes nas «estorias» miacoutianas.
De sdlientar, no entanto, que estes vectores serdo abordados separadamente apenas por
razdes que se prendem com uma melhor sistematizagdo do estudo. De facto, os vectores
coexistem e interligam-se ao longo das narrativas breves de Mia Couto.

Mais adiante, relacionaremos 0s vectores com a presenca do fantastico na

producdo contista do autor.

4.2.1 A recuperacao da ancestralidade
De acordo com o Dicionério da Lingua Portuguesa, organizado pela Academia

das Ciéncias de Lisboa, o termo ancestralidade, provém de ancestral + sufixo —i-dade,
sendo uma caracteristica “daquilo que € antigo ou que se herda dos antepassados’
(Dicionério da Lingua Portuguesa 2001: 234-1 Volume). Efectivamente, € bastante
visivel na ficcdo miacoutiana uma preocupacdo de recuperar a heranca cultural das
geracOes ancestrais, através de uma leitura adequada e actualizada do saber dos
antepassados.

A deliberada opcdo pela tradicdo oral, logo pelos valores do repositorio oral,
leva-nos a afirmar que Mia Couto procura a recuperacdo da ancestralidade, efectuando
uma re-descoberta da cultura mogambicana, assente na reinvencéo e recodificagcéo de
simbolos tradicionais. Desta forma, assistimos a uma “simbiose entre 0 antigamente, o
presente e o futuro.” (Ornelas 1996: 49).

Concordamos, assim, com José Ornelas quando este afirma que Mia Couto

utiliza, nas suas narrativas breves, um
registo discursivo do imaginario do povo de Mogambique, ou sgja, 0 uso das crengas
e crendices, dos ritos, da ancestralidade, dos costumes e dos rituais da tribo, dos
ritmos da natureza e de todo um universo magico e fantastico para construir a
realidade de um pais que ainda se situa entre 0 mito e a histéria. (Ornelas 1996: 49-
50).
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Este contista mogambicano procura passar-nos a ideia clara de que os valores
antigos séo para ter em conta. O povo tem a missdo de valorizar as suas tradicles, as
suas crencas e a sua histéria de modo a alcancar “a harmonia e recuperar a memoria
colectiva’ africana. Estamemoéria, sinénimo de cultura tradicional, ndo assenta somente
no periodo pré-colonial, mas em todo o percurso africano, ao longo dos tempos.” %
(Faria 2005: 59).

O autor acredita que o estado mocambicano s6 podera recuperar das feridas
deixadas em aberto (num primeiro momento, pela opressdo do povo colonizador, e, num
momento ulterior e relativamente recente, pela desconcertante politica dos governos,
aliada a uma dilacerante guerra civil, que caracterizou o periodo pos-independéncia) se
“souber ouvir avoz da ancestralidade e se se refugiar nos seus valores culturais.” (Faria
2005: 59).

Mia Couto coloca os velhos como protectores da pétria e da humanidade, sendo
“capazes de impedir o mal e lancar o futuro, opondo-se as armas que representam o
mundo cruel, o mundo em que o homem esta subjugado ao poder do dinheiro.” (Faria
2005. 105). O ancido representa a voz das comunidades africanas tradicionais, € o
“deposité&rio da memaria da tribo e da sabedoria africana.” (Afonso 2004: 375). Por
exemplo, o velho sabio Nyambole® no conto «A lenda da noiva e do forasteiro» (Couto
1990: 129-139) é o interlocutor privilegiado daquele lugar “que ficava para além de
todas as viagens.” (Couto 1990: 129). A figura do mais velho representa a sapiéncia, a
experiéncia de vida e de mundo. Esse saber ancestral e tradicional € contado pelos mais
velhos aos mais novos. Lembremo-nos que o velho negro passarinheiro do conto «O

embondeiro que sonhava passaros» (Couto 1990: 61-68) contava a Tiago as lendas e os

8 Para Maurice Halbwachs “a memoria colectiva (...) € o grupo visto de dentro (...). Ela apresenta a0
grupo um quadro de si mesmo que, sem divida, se desenrola no tempo, ja que se trata do seu passado,
mas de tal maneira que ele se reconhece sempre dentro dessas imagens sucessivas.” (Habwachs 1990:
88).

Rosénia Pereira da Silva considera que “na transmissdo dos valores de geragdo em geracdo, garante-se a
permanéncia de uma memdria colectiva, através da narrativa pelos mais velhos das experiéncias de
grupo.” (Silva1994: 67).

% patrick Chabal defende estaideia:
The word African is used advisedly and in a very specific sense. It does not refer to
the so called «traditional» African culture which we construe simplistically as the
remnants of amythical «timeless» pre-colonial, by which we mean pre-modern, past.
But it is African in the sense of the new and modern culture which has evolved on
the continent through the colonial period into the new world of independence.
(Chabal 1996: 83). Aspas do autor.

8 Atentemos navoz profética do velho sébio: “-As aldeias vAo todas morrer neste mundo, nesse mundo.”
(Couto 1990: 136). Itdlico do autor.
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costumes da sua gente de cor negra. As suas palavras magicas e lendarias, a propésito
da sacralizacdo do embondeiro, tocaram o coracdo de Tiago, levando-o, num momento
final do conto, a encarar a sua propria morte como um sonho. No entanto, em Mia
Couto, por vezes, S0 as criangas que contam as historias aos velhos como faz Muidinga
com Tuahir no romance Terra sonambula (1992). Estainversdo de papéis talvez tenhaa
ver com a “esperanca de continuidade da tradicdo assumida (pelas criangas), ou para
mostrar a possibilidade de conciliar o passado, representado pelo mais velho, com o
futuro, do qual acriangca é umabela metéfora” (Oliveira2003: 110).

A par dacrenca no poder da geracdo dos mais velhos (geracdo dos avés), assiste-
se a esperanca de que a geracdo dos mais novos (geracdo dos netos) consiga recuperar
os valores tradicionais. Nao podemos deixar de evidenciar que € o neto de Bartolominha
e de Bastante que passou a tomar conta do farol, apés a morte, ou melhor,
transformag&o em pelicano da avo Bartolominha. Ou sgja, neste conto, «Bartolominha e
0 pelicano» (Couto 2001: 21-24) verificamos uma passagem de testemunho entre
geracOes (avos e netos): “ Desde essa noite sou eu o faroleiro da ilha do avd Bastante. E
aceno gquando passam as grandes aves.” (Couto 2001: 24). O autor revela um certo
optimismo em relagdo ao carécter regenerador e actuante das novas geracoes. Presume 0
autor gue esta geracdo mais nova sera capaz de reconstruir o pais recuperando 0s
valores defendidos pelas geracbes mais antigas. honra, dedicacéo, fidelidade, justica. De
salientar que esses valores foram perdidos logo apés a independéncia, uma vez gque se
instalou um clima de corrupgéo, de desrespeito de valores, de destruicéo de institui ¢oes.
Contudo, esta nova geracdo, embora deva recuperar 0s principios axiolégicos das
geracOes ancestrais, ndo podera ter uma atitude demasiado passiva, como muitas vezes
se verificava. Ndo podemos esquecer que o avd Bastante viveu “impassivel e sem se
queixumar!” (Couto 2001: 21). Deverd ser, assim, uma geracdo defensora dos valores
ancestrais mas, ab mesmo tempo, capaz de levar o pais a uma mudanca efectiva. Em
sintese, neste conto podemos dizer que, em termos simbdlicos, o farol representa
M ocambique (ha uma luz de esperanca para a recuperacao e regeneracdo do pais), o avd
Bastante e a avO Bartolominha representam as forcas ancestrais e o neto faroleiro
representa o carécter regenerador das geracOes mais novas. Ao tomar conta do farol
(pais), as geragbes vindouras tém uma tarefa ardua e multifacetada. Em primeiro,
recuperar as tradicOes e valores das geracOes ancestrais; segundo, destruir os contra-

valores da sociedade mogambicana pos-independéncia; terceiro, implementar uma nova
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ordem, saida desse processo complexo de recuperacdo do saber ancestral, o que leva a
destruicéo das préticas de corrupcédo do poder instituido.

O recurso ao provérbio® é uma das técnicas privilegiadas pelo autor para
recuperar o saber ancestral e para, paralelamente, integrar os principios da oratura na
escrita narrativa. Deste modo, Mia Couto déa privilégio aos sabios ancestrais, captando
Com a sua voz 0s espagos, 0s simbolos e os ritos antigos. A linguagem proverbial pulula
na producdo contista de Mia Couto.®* Por um lado, este facto evidencia, como ja
referimos, a evocagcdo da sabedoria ancestral africana. Por outro lado, o autor opta pela
subversdo das ideias ou da moraidade presente no adégio, denunciando uma vontade
reflectida de construir um mundo as avessas, transgressor das regras. Ao transgredir
procura chocar o leitor, despertar-lhe a atencdo e fazer com que este tenha um poder de
intervencdo socia. Veamos alguns exemplos onde é visivel que Mia Couto transgride
o sentido do provérbio original: “Para meio entendedor duas palavras ndo bastam
(Couto 1994: 91); “Felizmente, no actua mundo, ndo h& fontes indignas de crédito.
(Couto 1994: 97); “Mais vae € nenhum péassaro na méao.” (Couto 1994: 184). Outros
exemplos poderiamos encontrar ao longo da extensa obra contista do autor. De qual quer
forma, quer sejam provérbios directamente decalcados da tradico oral, quer sgjam
transformados pelo autor ou até, inclusive, inventados pelo autor,®” o uso da técnica

proverbial parece ser
uma das formas ideais para preencher o papel de iniciador, que assume o escritor
africano, a maneira do contador de histérias, e a0 mesmo tempo serve-lhe para
caracterizar a mundividéncia dos mais-velhos, em especial do mundo rural. Tem a

utilidade também de ser uma forma de controle narrativo, por um lado, reiterativo da

% Para Pinto Bull, o provérbio é uma “férmula nitidamente concisa com estilo geralmente metaférico,
pelo qual a sabedoria popular expressa a sua experiéncia de vida.” (Pinto Bull citado por Santos 1996:
47).

Maria Teresa Damésio dos Santos refere ainda que os provérbios “séo a expressdo da filosofia popular,
um resumo das atitudes do homem perante um cddigo de procedimento, reflectindo uma atitude
existencial.” (Santos 1996: 47).

Segundo Pedro Jone Tangal, os provérbios, “nos espagos culturais africanos (...) sdo de uso corrente,
reforgando um argumento, resolvendo um litigio, sancionando institui¢8es, apoiando uma adverténcia ou
uma admoestacdo.” (Tangal 2003: 17).

Maria Fernanda Afonso reconhece que “os provérbios fazem parte da vida africana e sdo utilizados em
todas as situaghes. O papel importante que desempenham tem, naturalmente, eco na literatura africana.”
(Afonso 2004: 435).

° Eis alguns exemplos de provérbios: “N&o corras atras das galinhas com o sal na mao.” (Couto 1990:
74); Choras pela chuva, agora choras pelo matope.” (Couto 2001: 104).

%2 Entre outros, destacamos este provérbio, inventado por Mia Couto em Terra Sonambula (1992)

(embora fora da producéo contista do autor) com o intuito de caracterizar aguerra: “A guerra é uma cobra
gue usa 0s NOssos proprios dentes para nos morder.” (Couto 1992: 17).
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histéria narrada, mote da sua abertura, ou de posteriores desenvolvimentos do
enredo.
O provérbio é ainda um género econémico que permite reflectir e meditar sobre a

maneira como as personagens se enquadram culturalmente. (Leite 2003: 54).

Para concluir este sub-ponto, temos de referir que a preocupacéo de Mia Couto
em recuperar a ancestralidade esta intimamente ligada ao seu projecto de afirmagdo da
mogambicanidade. E este aspecto que iremos tratar no momento seguinte deste estudo.

4.2.2 A afirmagéao da mogambicanidade
No ponto 3.2 deste estudo, aguando da andlise das particularidades da literatura

mocgambicana, foi aflorada a questdo da mocambicanidade. Verificamos que esta ideia
germinou com os irméaos José e Jodo Albasini, propagou-se através dos jornais O
Africano (1909-1918), O Brado Africano (1918) e O itinerario (1919). Mais tarde, foi
profundamente defendida por José Craveirinha™ e, a partir da independéncia do Estado
de Mocambique, forca motriz das escritas das geracGes mais novas de escritores.
Inserido nesta geragdo actuante e embebida de um espirito verdadeiramente
mogambicano, surge-nos Mia Couto. Deste modo, ndo € de estranhar que a afirmacéo da
mocambicanidade sgja um dos vectores por nos identificados como caracterizador da
sua producdo contista.

Assim, é facil entender que o conceito de mogambicanidade €, sobretudo, um
conceito literario. Diz-nos Patrick Chabal que “a realidade da mocambicanidade ndo é
deduzida a partir das afirmacdes de intencdes feitas (...) por alguns escritores,** mas
pela influéncia que alguns textos tiveram no desenrolar subsequente da literatura.”
(Chabal 1994: 54). Também Gilberto Matusse aborda a questdo da mogambicanidade a
luz das premissas literarias:

% Maria Fernanda Afonso refere-se a Craveirinha: “O que Craveirinha procura é a criagdo de uma escrita
arrebatada pelo élan ritmico e pelas crengas ancestrais, representando o lago original que o une a terra
africana, construindo uma identidade distinta da que lhe foi atribuida pelo discurso colonial.” (Afonso
2004: 178).

Também Patrick Chabal efectua uma alusdo a José Craveirinha: “Discutir o trabalho de Craveirinha em
pormenor € tocar nos mais importantes tipos e temas que identificam da melhor maneira o que é a
literatura da mocambicanidade. (...) A questdo sobre o que é a mogambicanidade ndo ha melhor resposta
do queler Craveirinha.” (Chabal 1994: 58).

% Enunciamos aguns escritores que “contribuiram mais significativamente para a construcdo da
mogambicanidade (...): Noémia de Sousa, José Craveirinha, Orlando Mendes, Rui Nogar, Malangatana
(como pintor), Jorge Viegas, Sebastido Alba, Luis Carlos Patraguim, Mia Couto, Heliodoro Baptista e
Albino Magaia.” (Chabal 1994: 54). Sublinhado nosso.
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com efeito, € possivel descobrir nas obras de diversos autores (...) 0 recurso a

determinadas estratégias textuais, quer do ambito linguistico-estilistico, quer do ambito

tematico e ainda no ambito ideol 6gico, cuja fungdo é construir um certo mundo ficticio

de um modo capaz de também manifestar uma atitude de afirmagdo de uma identidade

literéria mogambicana. (...) Podemos (...) dizer que estas estratégias produzem um

«efeito de mogambi canidade», que a recepcdo, em especial na sua componente critica -

gue asteoriza- , e areiteragdo iréo consagrar como fundamentos da mogambicanidade

literéria. (Matusse 1998: 73).%*

A mocambicanidade surge, num primeiro momento, com a tomada de
consciéncia de cada autor da necessidade da diferenca, da ateridade em relaco aos
model os da metropole, ou sgja, a inevitabilidade da “ ruptura com o estado de submisséo
aqueles modelos e a consequente procura dos caminhos para afirmar essa diferenca.”
(Matusse 1998: 74). Paralelamente, 0 escritor toma consciéncia de que, durante os anos
de colonizagdo e submissdo aos modelos europeus, foram-se perdendo, obviamente,
valores ligados & africanidade.”® Estes valores, durante o periodo colonial, usufruiram de
um estatuto de menoridade. Consegquentemente, a primeira tarefa dos defensores da
mocambicanidade foi a procura da* superagdo (...) do estatuto de menoridade (...) (e @)
exaltacdo da diferenca(...) relativamente a portugalidade.” (Matusse 1998: 74).

Neste contexto, podemos afirmar que o processo de afastamento/ruptura pode
ser caracterizado por duas vertentes de actuacdo. Por um lado, os autores mogambicanos
fomentaram “a subversdo, (...), adeformacéo (...) (e @) dessacralizacdo dos simbolos da
cultura de referéncia” (Matusse 1998: 75). Por outro lado, assistimos a um processo de
procura de modelos da tradi¢do oral africana, incorporando toda a vertente axioldgica
deste imaginério tradicional. Poderiamos ainda faar de uma terceira vertente que
complementaria as anteriores. a influéncia dos modelos literérios sul-americanos. Ao
optar pelos paradigmas ideoldgicos e literérios vigentes na América Latina, o autor
africano foge a tutela do modelo europeu e, a0 mesmo tempo, filia a sua escrita “num
vasto movimento de emancipacdo das culturas dominadas pela hegemonia dos canones

europeus.” (Matusse 1998: 76). Contudo, ndo podemos esquecer que existe, em termos

% Aspas do autor.

% Pires Laranjeira, em Ensaios afro-literarios (2001), fala-nos sobre a africanidade:
A consciéncia da africanidade, como passo importante para o esclarecimento da
especificidade autonémica face ao continente europeu, pressupondo um conceito de
identidade continentalista, resultou de factores de ordem socio-politica e cultural.
Orgulhosa afirmacdo das qualidades e potencialidades do homem africano perante a
negacd8o que delas fazia 0 europeu, a africanidade radica na contestagdo ao
etnocentrismo e na recusa da dominacdo colonial. (Laranjeira 2001: 47).
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culturais, uma proximidade muito grande entre a América Latina e Africa, como ja
referimos anteriormente.

A mocambicanidade reline, antes de mais, uma série de estratégias de
rompimento com a cultura europeia. A clara opc&o pela recuperacio da tradicdo oral,
assente no modelo do provérbio, podemos juntar a subversdo simbdlica e ideoldgica, o
desregramento linguistico e o aparecimento da narrativa de indole fantastica e insdlita.
Este ultimo aspecto vai ser motivo de analise atenta no ponto 5 deste estudo.

Numa perspectiva mais actual, a mogambicanidade ndo esta tdo ligada a ruptura
face aos padrfes europeus. Assistimos a uma viragem para o interior do préprio pais.
Em Mia Couto, este facto € bastante evidente. Ele procura acordar o pais que se
encontra como que anestesiado face as mudancas gque se verificam dentro de uma
sociedade complexa e multifacetada. Algumas personagens dos seus contos revelam
uma atitude de descrenca, refugiando-se, muitas vezes, na bebida. Veamos alguns
exemplos. Acubar Aboobacar em «O abrago da serpente» (Couto 1994: 105-108)
entregou-se a bebida tornando-se um “cerveeiro andante” (Couto 1994: 106), um pai
ausente para o filho: “Olhando aguela figura, 0 menino sentiu saudade do pai que ele
tinha sido antes da guerra. Como se fora um 6rféo e aguele que ia achegando fosse um
mero padrasto, passageiro e passeante.” (Couto 2004: 106). Outro exemplo, ainda nesta

colectanea de contos, € o da personagem Xidakwa em «O bebedor do tempo»: “- Aqui,
neste bar, é que é a minha pétria.” (Couto 1994: 154).%” Podemos, ainda, referir o pai
do menino pequenino no conto «O menino no sapatinho» (Couto 2001: 13-16): “O
marido descrente de tudo, nem tinha tempo para ser desempregado.” (Couto 2001: 14).
Mia apercebe-se de que a nacdo mogambicana atravessa um mau momento, uma
Vez que 0 povo se mostra descrente no futuro e na classe politica, caracterizada por uma
corrupcao latente e que sd pensa no enriquecimento facil. Deste modo, € necessario que
seja modificado este estado da nagdo. Mia Couto defende que é imprescindivel que os
tempos mudem, que se ergam novas vozes e que se procure a mudanga, mudanga que
terd, obrigatoriamente, de passar por uma reconstrucdo e reconfiguracdo do caminho,
assente no conhecimento da meméria e da tradicdo. Desta forma, a afirmagdo da
mogambi canidade sO € possivel se tivermos em conta aideia de que “aliteratura ndo so
veicula a Histéria como também € instrumento para alteracdo dessa Historia.” (Faria

2005: 40). Diz-nos ainda esta autora que “Mocambique precisa, acima de tudo, de

%7 |télico do autor.
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reinventar a sua Histéria” (Faria 2005: 40). Estamos perante a ideia de que o pais
precisa de adquirir uma capacidade de renascimento e regeneracéo. Esta capacidade so é
possivel se cada um dos mogambicanos possuir a Vontade. Uma vontade grafada com
mailscula por ser um vaor importante para a afirmagd do novo conceito de
mogambi canidade. Digamos que € uma vontade ainda adormecida: “O que faziam neste
universo? Sonhavam, parados, no mesmo que o actual Mamudo.” (Couto 1991: 123).
Esta VVontade deve ser uma forca motriz que levara o pais rumo ao futuro, tendo,
no entanto, a sua base no passado. A literatura de Mia Couto apresenta-nos essa vontade

de construir um tempo novo, apresentando “uma literatura de renascenca.”®

(Faria
2005: 131). N&o podemos, no entanto, deixar de referir que este processo de construcéo
de uma mocambicanidade “ assenta na miscigenacdo cultural e ndo no confronto.” (Faria
2005: 144). Deste modo, a producdo contista de Mia Couto reflecte essa amélgama
cultural, esse hibridismo™ entre os valores do passado e do presente, entre a tradicdo
oral e ainovagdo escrita, entre 0 mundo do maravilhoso e o mundo da raz&o, entre o
colonialismo e o pos-colonialismo, entre Africa e o mundo ocidental, entre a guerrae a
paz, entre amorte e avida, entre o rural e o urbano, entre o0 ancestral e o moderno, entre

0 particular e 0 universal.

4.2.3 A procura da universalidade

A procura da universalidade €, na nossa opinido, o terceiro vector estruturante da
producdo contista de Mia Couto. Porém, ao contrario das problematicas da
ancestralidade e da mocambicanidade, ndo € téo facil encontrar autores que abordem,
claramente, este vector.

Segundo o Dicionario da Lingua Portuguesa da Academia das Ciéncias de
Lisboa, o termo universalidade tem a sua raiz no éimo latino universalitas, -atis e

refere-se a “caracteristica ou qualidade do que é universal” (Dicionario de Lingua
Portuguesa da Academia das Ciéncias de Lisboa: 3679, I Volume G-Z), ou sgja, que

% Este conceito de literatura de renascenca foi cunhado por Michael Dash:
It means fundamentally that in the same way he can circumvent the ironies of history
so can be avoid the negativity of pure protest. What can indeed emerge is a literature
of renascence — a literary aesthetic and reality based on the fragile emergence of the
Third World personality from the privations of history.” ( Dash 1995: 200).

% Sobre a questdo do hibridismo refere Helen Tiffin: “Post-colonial cultures are inevitably hybridised,

involving a dialectical relationship between European ontology and epistemology and the impulse to
create or recreate independent local identity.” (Tiffin 1995: 95).
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pode ser relativo a0 universo, a0 cosmos, a toda a Terra, a todo o mundo, a toda a
humanidade. Encontramos, entdo, sindénimos de universalidade: globalidade,
generalidade.

Tendo em conta o que ja referimos anteriormente sobre a narrativa breve de Mia
Couto, temos de reconhecer que esta, além de ter um papel de recuperacéo do saber
ancestral e de assumir um compromisso de afirmacdo da identidade de Mogambique
(mogambicanidade), procura aproximar-se do conceito lato de universalidade. Essa
aproximacdo é efectuada de forma consciente e tem por base, ndo sO a utilizagéo,
transformacdo e subversdo do instrumenta linguistico do colonizador em beneficio
proprio, como também o aproveitamento de todo o manancia cultural presente na
tradicdo oral.’® Deste modo, cria-se “no universo mogambicano uma literatura capaz de
afirmar a diferenca em relacdo a metropole e de libertar a cultura veiculada do «estigma
de cultura periférica»”'® (Silva 1994: 43-44).°? Deste processo de libertacdo nasce a
africanidade e, no caso especifico de Mocambique, a mocambicanidade. Esta
valorizacdo deliberada e crescente do mundo autéctone permite que a visdo da
universalidade parta do particular para o geral, ou, como nos disse o0 escritor cabo-
verdiano Manuel Lopes, “se queres ser universa finca os pés na tua terra” (Lopes
citado por Silva1994: 44).

Ha, efectivamente, no universo contista de Mia Couto, “uma dimensdo
conjugada do seu sentir-se mogambicano e da sua comunhdo com um sentimento maior
da humanidade.” (Silva 1994. 40) Vgamos o exemplo do conto «O homem com o
planeta dentro» (Couto 1991: 121-123). Trata-se da histéria de Mamudo que passava 0s
seus dias parado, sem reaccdo, apenas comentando: “- Sofro da doenca de sonhar. Nem
quero escutar nem ver, ocupado que estou-me.” (Couto 1991: 121).)%® O meédico

explicou que Mamudo tinha em si um planeta dentro, o planeta Terra. Incapaz de fazer

109/ gjamos o que nos diz Alda Espirito-Santo no seu artigo «O universalismo na literaturay:
O universalismo da literatura, como afirmacdo até do circulo ambulatério das
bibliotecas vivas da oratura, preenche uma mundividéncia da filosofia e sabedoria
populares, que mantendo tradigdes caracteristicas de cada comunidade, regido ou
lugarejo da terra, assenta numa rotatividade de simbolos, esquemas, metaforas, cuja
identidade € o universo dos seres planetarios. (Espirito-Santo 1997: 416).

191 Inocéncia Mata refere que: “Os escritores africanos de lingua portuguesa e os seus criticos tém
consciéncia de que, no actual jogo de forcas cultural, as literaturas africanas de lingua portuguesa ocupam
um lugar periférico.” (Mata, citada por Leite 2003: 23).

192 A spas da autora.

103 | talico do autor.
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algo pelo doente, 0 médico declarava que “ este homem esta muito povoado, tem que se
habituar ao tamanho da humanidade.” (Couto 1991: 122).)* O tempo passava e
Mamudo continuava incapaz de reagir. SO abria a boca para revelar “visdes, tontices
gue ninguém entendia.” (Couto 1991: 122). Porém, um dia passou por aquele local um
velho espiriteiro e Mamudo foi levado a sua presenca. Segundo o velho sébio, a solugédo
para Ma(mudo), convertido em Ma(mundo), e para as gentes daquele local passava pela
necessidade de todos “olharem para dentro dele, procurando-se cada uns la no meio da
multiddo.” (Couto 1991. 122). Desta forma, as gentes daquele local passavam a
representar 0 mundo inteiro, a humanidade, o universo. O lunético Mamudo converteu-
se em Mamundo. O autor critica a humanidade pela sua incapacidade de responder as
problematicas e as injusticas que a rodeiam: “Que faziam nesse universo? Sonhavam,
parados, no mesmo que o actual Mamudo.” (Couto 2001: 123). De salientar que o autor
visumbra ainda uma saida para a humanidade, tal como se fosse um labirinto. A
solucdo para 0 seu pais e para a humanidade passa pela capacidade rea e
transfiguradora do sonho que leva o homem a accéo. N&o € por acaso que Mia Couto
revela no Prefacio dos seus Contos do nascer da Terra (1997) que “necessitamos nao
do nascer do Sol. Carecemos do nascer da Terra.” (Couto 1997: 7).

Em Mia Couto hd uma preocupagdo em retratar 0 seu universo local e particular,
manipulando, contudo, 0 imaginario desse seu universo de forma a criar “um universo
ficticio com o qual identifica o ser humano em geral.” (Silva 1994: 39). Além do conto
gue referimos no paragrafo anterior, encontramos, na colectanea Na berma de nenhuma
estrada e outros contos (2001), a histéria de Ezequiela e Jerbnimo que procura retratar
essa fusdo entre o imaginario loca e um certo imaginario global. Ezequiela,
protagonista do conto «Ezequiela, a humanidade» (Couto 2001: 99-102), casada com
Jeronimo, tinha o poder de se metamorfosear em diferentes racas e tamanhos: “Mudava
de corpo de cada vez em quando: ora de tamanho, ora de cor (...). Ezequiela acordou
esguimo, peles amareladas, olhos repuxados em angulo e esquina. E numa outra vez se
indianizou, pele aperdizada, cabelos azeviachos.” (Couto 2001: 100). Mas a maior
mutacdo aconteceu no momento em que Ezequiela se transformou em homem
“barbalhudo e provido de musculo.” (Couto 2001: 100). Mia Couto retrata as questdes
da raga fazendo jus aos lemas todos diferentes, todos iguais e a raca de cada um de nos

torna-se a de todos. Paralelamente, sdo afloradas teméticas actuais que fazem parte do

104 | talico do autor.
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quotidiano do mundo ocidental como sd0 0s casos da homossexualidade e da
transexualidade.

E com contos como os referidos anteriormente que Mia Couto nos faz atingir “a
grandiosidade do universo através da simplicidade do dia-a-dia. Partilha connosco as
emocOes e as experiéncias do seu povo, consciencializando e aproximando a
diversidade humana.” (Faria 2005: 28). Assim, somos levados a concluir que os contos
miacoutianos buscam o sentido e a dinamica da universalidade.

Essa dindmica de universalidade presente na escrita miacoutiana permite,
igualmente, a0 autor efectuar a denuncia das teméticas sociais que, apesar de se
situarem num plano local e restrito (Mocambique) adquirem um sentido total e alargado
(humanidade). Mia torna-se universal porque as suas angustias, 0s seus sonhos, 0s seus
ideais, a sua escrita em prosa e em verso, “provocam um idéntico processo de
identificagdo nos homens de todas as latitudes.” (Stegagno-Picchio 1997: 369).

4.3 A dendncia de tematicas sociais
Antes de abordarmos a questdo da denuncia das teméticas, convém efectuarmos

um pegqueno percurso que vai desde 0 momento em que, na literatura mocambicana,
havia uma preocupagdo eminentemente estética, assente na vertente lirica, até ao
momento em que a prosa, particularmente a narrativa breve, se torna um instrumento
privilegiado na dentincia de probleméticas de cariz social.

Durante o dominio da metrépole sobre a colénia mocambicana, 0 género mais
praticado foi a poesia. Podemos apontar duas razdes para este facto. A primeira prende-
se com o facto de “a ‘elite cultural ser pouco numerosa, por via de 0 ensino se ter
desenvolvido tardiamente. (Leite 2003: 89). A segunda tem a ver com o facto de a
poesia “ser uma forma mais insidiosa de iludir a censura, e de mais fécil publicacéo em
jornaisrevistas ou antologias.” (Leite 2003: 89).

Volvidos alguns anos apds a declaracdo da independéncia, surgem autores,
ligados a revista Charrua (publicacdo a que ja nos referimos anteriormente), que
contribuem decididamente para o desenvolvimento da préatica narrativa. A nitida opcéo
pelo conto ou pela crénica surge, a partir de meados da década de 80 do século XX,
como resposta a desilusdo provocada pelo governo sob a égide da FRELIMO, ap6s

terem passado dez anos de governo de cariz marxista encabecado por Samora Marchel.
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Aproveitando a arte de narrar da oralidade, ou oratura,'® os novos autores
preferiram enveredar pelo conto, ou sgja, pela «estoria», uma vez que esta pode ser
considerada como “uma espécie de medium a conversa e funciona como exemplum.”
(Leite 2003: 89).'® Conversar ndo significa apenas a troca de ideias, mas, sobretudo,
contar histérias que exemplificam as ideias. Temos, assim, a reposi¢do, na escrita, da
chamada arte griética’® Deste modo, “estes novos narradores, repdem (...) o
maravilhoso do era uma vezZ'® e, refranica e encantatoriamente, vém contar a forma
como se conta, na sua terra, encenando estratégias narrativas, em simultaneo a
narracdo.” (Leite 2003; 92).'%®

Mia Couto, através dos seus contos, torna-se, assim, um griot dos tempos
actuais. A sua escrita reveste-se de uma capacidade encantatéria, de um alcance
sacralizador, de um poder inegavel para problematizar e mudar o seu pais.

O autor utiliza a sua obra, particularmente a sua producéo contista, para dar
resposta a0 processo rdpido e multifacetado de transformacdo de Mogambique,
aproveitando o facto de o conto possuir “estreitos lagos com a oralidade (e ser) mais
acessivel a edicdo e a leitura, e ainda, muitas vezes, a representacdo teatral.” (Leite
2003: 90).

Nas suas narrativas breves, relatam-se histérias do tempo colonial, colocam-se

em confronto valores do campo com comportamentos urbanos da cidade. Estamos a

195 A oratura € uma terminologia sinénima de literatura oral: “A oratura ou literatura oral constitui ainda
hoje uma forma estética que proporciona a apreensdo da realidade a uma grande percentagem de
mogambicanos que ndo tém acesso a escrita.” (Cavacas s.d.: 29).
Também Claude Hagége propde o conceito de oratura, de forma a designar o sistema que veicula, através
daoralidade, o conjunto de saberes em certas sociedades:
Le style ora est un véritable genre littéraire. |l s agit d’une tradition culturelle qui
parait apporter une justification a la création d'un terme, orature, lequel deviendrait
symétrique de celui d’ écriture, entendue comme littérature (souvent al’exclusion de
latradition orale, certes tout aussi littéraire elle-méme, au sens ou elle conserve les
monuments d’ une culture, mais ne laissant pas de trace matérielle. (Hagege 1985:
84).

106 | talicos da autora.

197 Os griots sA0 0s mestres africanos contadores de histérias. Sobre eles Maria Fernanda Afonso afirma:
“O espdlio de saberes, mitos e tradi¢des, veiculado ao longo de geragdes pelos mestres africanos,
frequentemente chamados griots, tem consequéncias nas escritas literérias que emergiram no século XX.”
(Afonso 2004: 207).

Acrescenta ainda a autora: “Verifica-se que, enquanto as literaturas ocidentais se limitam a contar mitos,
as literaturas africanas integram as estruturas mentais do mito dentro da escrita.” (Afonso 2004: 207).

1% por exemplo, em Cronicando (1991), encontramos dois contos, que se iniciam com o griético Era uma
vez. Tratam-se de «O jardim marinho» e «A morte nascida do guardador das estradas.»

109 | talicos da autora.
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lembrar-nos do conto/croénica «Sangue da avé manchando a alcatifa» (Couto 1991: 29-
32) em que avelha avo Carolina, vinda de uma aldeia do interior, fica estupefacta com a
vida citadina dos seus filhos e netos. lacos familiares assentes na falta de didogo;
dependéncia dos meios de comunicagdo de massa; excesso de consumismo que faz com
gue a casa esteja “empanturrada de luxos.” (Couto: 1991: 30).

Criticam-se 0s comportamentos politicos do periodo pos-independéncia,
baseados na ambicdo e corrupcdo dos politicos. nos servigcos centrais do governo o
“dinheiro brilha e a gente apodrece.” (Couto 2001: 21).

Denunciam-se probleméticas sociais™® (que podem ser encontradas tanto na
sociedade mocambicana, como em grande parte das sociedades mundiais) que véo
desde o alcoolismo a violéncia doméstica, passando pelas questbes da fome, da miséria,
davelhice, da solidéo, da guerra e do racismo.

Estas duas Ultimas tematicas sG0 presenca assidua na escrita contista do autor.
Alids, a guerra é uma presenca obsessiva''! na generalidade dos autores mogambicanos
do periodo pos-colonial. De facto, em muitos momentos, podemos sentir o desalento e a
dor, provocados por uma guerra civil sangrenta e martirizante. No conto «Sangue da
avO manchando a alcatifa» (Couto 1991: 29-32), a velha Carolina assistia a um
programa sobre a guerra e resolve atirar a sua bengala ao ecré do televisor. Apanhou os
vidros estilhagados, tendo-se cortado e espalhado sangue na alcatifa. Essa mancha de

sangue ndo desapareceu, resistindo a todas as lavagens. O narrador concluiu, de acordo

19 No conto «O menino no sapatinho» (Couto 2001: 13-16) sdo abordadas vérias teméticas sociais. A
comecar pela miséria e pela pobreza: “O mitdo aprendia ja o lugar do pobre: nos embaixos do mundo:
junto ao chéo, téo rés erasteiro que, em morrendo, dispensaria quase 0 ser enterrado.” (Couto 2001: 14).
O alcoolismo é outro dos temas tratados. “O homem era um fiorrapo, despacha-gargal os, entorna-fundos.
Do bar para o quarto, de casa paraacervejaria.” (Couto 2001: 14).

Ainda no mesmo conto se denuncia a realidade da violéncia doméstica: “Mas o assunto azedava e até
degenerou em soco, punhos ciscando o escuro.” (Couto 2001: 15).

Muitas outras probleméticas sociais sio abordadas nos contos de Mia Couto. As questdes da solidéo e da
velhice s80 muitas vezes problematizadas. Estamos a lembrar-nos do conto «A velha engolida pela
pedra.» (Couto 1994: 147-150). A velha que o narrador encontra dentro da igreja declara: “Estive a pedir
(a Deus) que me levasse, minha palhota |4 em cima ja esté pronta. E eu aqui ja me custa tanto! Problema
€ eu ja ndo tenho corpo para ir sozinha para o céu. Estou téo velha, tdo cansadissima que ndao aguento
subir todos esses caminhos até 14, nos aléns.” (Couto 1994: 149). Italico do autor.

1 Estaideia é defendida por Gilberto Matusse: “A guerra nos ficcionistas mogambicanos é uma presenca
obsessiva, facto a que ndo estara, certamente, alheia a sua omnipresenca no quotidiano mogambicano
durante cerca de trés décadas. E uma guerra retratada nos seus aspectos mais absurdos e
incompreensivels, nos extremos a que leva o comportamento humano.” (Matusse s.d. Internet: 2).

Maria Fernanda Afonso verifica que a guerra serve de pano de fundo a vérios contos de Mia Couto,
surgindo “como responsavel do comportamento das personagens, seres a deriva, procurando um lugar
onde a vida sgja possivel. A violéncia fisica acresce a desagregacdo dos valores, a ruptura das
comunidades, a entronizagdo da cobardia e da corrupgdo.” (Afonso 2004: 392).
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com as palavras de um feiticeiro que fora chamado ao local para dar explicacdo sobre
t&o estranho acontecimento, que “agquele sangue ndo terminava, crescia com 0s tempos,
transitando de gota para rio, de rio para oceano. Agquela mancha ndo podia, afinal,
resultar de pessoa Unica. Era sangue da terra, soberano e irrevogavel como a prépria
vida” (Couto 1991: 32). O autor utiliza esta situagdo insolita, ou sgja, o facto de ser
impossivel lavar a mancha de sangue, de forma a criticar a situacdo de guerra que
assolou Mocambique apos a instauracéo da independéncia. O sangue da avo representa
0 sangue de todos os habitantes de Mogambique que ia crescendo a medida que o
conflito armado ia perdurando. O autor, através da voz do feiticeiro, declara a revolta
gue sente face a um fendmeno irracional que consiste na destruicéo de vidas individuais
e da vida da prépria nacdo. Paralelamente, pensamos que a reflexdo do autor tem uma
dimensdo mais alargada, ou sga, uma dimensdo universal. O sangue derramado em
qualquer guerra, desde as passadas as futuras, passando pelos conflitos actuais, é sangue
da Terra (grafado a maiUisculd), é sangue da humanidade.

A dimensdo das consegquéncias da guerra civil mogambicana €, iguamente,
evidenciada no conto «Cataratas do céu»'*? (Couto 1997: 229-232). Trata-se da histéria
de um menino que foi deslocado de guerra, ou sga, que teve de abandonar a sua terra-
natal, numa provincia do interior, e vir morar para a cidade para casa dostios. Ao longo
do conto, séo atestadas as marcas que a guerra deixou no menino: “Com o tempo, a
familia comecou a se preocupar com a cabisbaixeza da crianca, sempre de olhos
minhocando o chdo.” (Couto 1997: 229). E exemplar a forma como o tio interpreta o

trauma do sobrinho, aegoria da nagdo mogambicana:
eu sei 0 que sucede com ele, esse nosso sobrinhito ndo é um deslocado de guerra. A
guerra é que deslocou-se para dentro dele. E agora como tirar a guerra de la dos
interiores, como desalojar a malvada |4 das provincias da sua alma? Nao ha
comissdo governamental, nem missdo das Nacdes Unidas. Nao h& departamento

para esse caso. (Couto 1997: 230). **

112 Este conto foi por nés escolhido para aferir das potencialidades de |eitura dos contos de Mia Couto no
2° Ciclo do Ensino Bésico.

113 | talico do autor.
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A par da temética da guerra surge-nos a questdo do racismo.*** Entre outros
contos, destacamos «O embondeiro que sonhava passaros» (Couto 1990: 85-95).
Estamos perante a histéria de um vendedor de péassaros, negro, que tinha o dom de
encantar as criangas de determinado bairro. Tiago, uma crianga filha de um casal de
brancos, estabelece com o passarinheiro uma relacdo de amizade e cumplicidade. O
negro falava dos poderes magicos das arvores, em especial de um embondeiro, onde
estabelecera a sua morada. Porém, o velho vendedor de passaros ndo era bem visto

pel os colonos brancos.

Por detras das cortinas, os colonos (...) ensinavam suspeitas aos seus pequenos filhos
— aquele preto quem era? Alguém conhecia recomendacOes dele? Quem autorizava
aqueles pés descalcos a sujarem o bairro? (...) O negro que voltasse seu devido
lugar. (...) O tipo dormia nas arvores, em plena passarada. Eles se igualam aos
bichos silvestres, concluiam.” (Couto 1990: 62-63).

Também o pai de Tiago ndo aceitava a presenca do negro: “- Foste a casa dele?
Mas esse vagabundo tem casa? (...) — Vegjam sO 0 que o preto anda a meter na cabeca
desta crianca.” (Couto 1990: 62).'*° O passarinheiro foi preso, embora, entretanto,
tivesse conseguido escapar da prisdo. No momento final do conto, os colonos resolvem
incendiar o embondeiro onde ele morava, julgando que estivesse la dentro.

Ironicamente, no incéndio, Tiago, dentro da &rvore, morre ao sabor de um sonho:

seus cabel os se figuravam pequenitas folhas, pernas e bragos se madeiravam. (...) O
menino transitava de reino arvorgjado, em estado de consentida impossibilidade. E
do sondmbulo embondeiro subiam as méos do passarinheiro. Tocavam as flores(...):
nasciam espantosos passaros. (...) Foi quando Tiago sentiu a ferida das labaredas, a
seducdo da cinza. Ent&o, 0 menino, aprendiz da seiva, se emigrou inteiro para suas

recentes raizes.” (Couto 1990: 68).

Em muitos outros contos poderiamos descortinar a preocupacdo do autor em
denunciar diferentes tematicas e probleméticas sociais e humanas. Esta atitude de
dendncia é fruto da concepcdo de uma diferente relacdo do texto literario com a
realidade, ou sgja, assiste-se a uma “discussdo sobre 0 modo de rearticular a relagdo
existente entre o objecto literario e o sistema cultural que o produz. (Ornelas 1996: 40).

114 Mia Couto revela o ambiente racista do local onde nasceu e passou a suajuventude:
Era um ambiente muito racista (...). Os brancos da Beira eram profundamente
racistas. Quando eu sai da Beira para Lourenco Marques, em 1971, pareciame que
estava noutro pais, porque na Beira havia quase apartheid em certas coisas. Nao
podiam entrar negros nos autocarros, s6 no banco de tras... Enfim, era muito
agressivo. No Carnaval os filhos dos brancos vinham com paus e correntes bater nos
negros. (Couto, citado por Chabal 1994: 276).

115 1talicos do autor.
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E nessa busca de um modo diferenciado de escrita, mas a0 mesmo tempo
incisivo e transfigurador, que nos surge a opcao pelo fantastico. A modalidade fantastica

torna-se, assim, uma inevitabilidade.

4.4 A intensa presenca do univer so do fantastico
Em Mia Couto, a modalidade fantéstica torna-se uma presenca intensa e

inevitavel. O universo do fantastico esta presente desde Vozes anoitecidas (1987) a O
fio das missangas (2004), passando por todas as colectaneas e, inclusive, pelos
romances. Neste momento do estudo, interessa-nos, mais do que referir os momentos
em que o fantastico irrompe na diegese, apresentar os factores/causas que contribuem
(ou que provocam) umatéo forte presenca do fantéstico, ou seja, apontar os motivos que
nos levam a afirmar que, na producdo contista de Mia Couto, o fantastico € um recurso
estético e ideoldgico inevitavel. Apontaremos, entéo, alguns factores que, articulados
entre si, contribuem sinergicamente para a manifestacdo do fantéstico nas narrativas

breves miacoutianas.

4.4.1 A influéncia das escritas sul-americanas
Constatamos, em fases anteriores deste estudo, gque as escritas sul-americanas e

as consequentes opcles estético-literarias dos seus autores influenciam as escritas
africanas.'® Vimos a influéncia a nivel genolégico, patente na clara opcdo pelo conto e
a influéncia a nivel de uma comum predisposicdo dos autores para consagrarem oS
principios estéticos da corrente magico-realista.

O principio-base que rege ambas as literaturas prende-se com o facto de
apresentarem “uma postura de ruptura que ja ganhou aceitacéo e projeccdo universal, e
isso torna-as um exemplo de que € possivel demarcar-se dos canones europeus.”
(Matusse s.d. Internet: 6). Assim, tanto a literatura sul-americana como a literatura
africana procuram romper com as estéticas europeias, engquanto trilham um caminho que

procura construir umaidentidade prépria

18 Maria Fernanda Afonso fala-nos da influéncia da escrita sul-americana, sofrida por alguns escritores
africanos: “Nas literaturas do continente africano, vérios autores assumem a estratégia do fantastico por
influéncia da ficgdo da América do Sul. E o caso do escritor Sony Labou Tansi, do Congo-Brazzaville.”
(Afonso 2004: 357).
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Neste contexto, muitos autores mogambicanos, a semelhanca do que acontece

com Mia Couto, ficaram imbuidos do
desgo de afirmacdo e (...) consequente ruptura com a hegemonia dos candbnes
europeus. Este espirito manifesta-se na procura de uma postura prépria, diferente e
muitas vezes oposta a das literaturas europeias. Parece fundar-se aqui, por um lado, a
rejeicdo do racionalismo, da abstraccdo intelectualista, da tentacdo cientifica, e a
consequente tendéncia para a criagdo de universos fantésticos ou tendencialmente
fantésticos . (Matusse 1998: 160).™’

A literatura de Mia Couto tem a capacidade de criar esses universos fantasticos,
recusando apresentar personagens e accdes que fogem a representacdo do mundo dentro
dos limites da razéo. Vejamos 0 caso de Zezé Zurara em «O Ultimo aviso do corvo
falador» (Couto 1987: 33-44); de Tiago em «O embondeiro que sonhava passaros»
(Couto 1990: 61-68); de Jodo Bate-Certo em «A ascensdo de Jodo Bate-Certo» (Couto
1991: 33-36), de Adabo em «O adivinhador das mortes» (Couto 1994 167-171); de
Justinho Salomé@o em «O derradeiro eclipse» (Couto 1987: 93- 97); de Lézaro em
«Homem no leito» (Couto 2001: 113-115) e de Jossinaldo em «O peixe e 0 homem»
(Couto 2004: 97:100).

Ao longo destas «estérias», Mia Couto sofre nitidas influéncias sul-americanas

118

no sentido em que nos surgem temas como a solidéo™ (que propicia a interrogagcéo

119

reflexiva), o contraste entre o tradicional e 0 moderno, o labirinto™ (como imagem da

procura da ordem no meio do caos).

117 gyblinhados nossos.

118 A solidgo esta presente em muitos contos de Mia Couto. Por exemplo, em «A velha e aranha» (Couto
1991: 37-39), conta-se a histéria de uma velha que vivia sozinha, sendo “o cansago a sua Unica caricia’
(Couto 2001.: 38), esperando o regresso do seu filho Antoninho que tinha partido para a guerra. De téo s6
e desesperada, a velha trava entendimento com uma aranha e comecaram a trocar “muda conversa de
maes.” (Couto 2001: 39). No final do conto, a aranha prometeu a mée que algo iria acontecer. A velha,
aos passos das botas de Antoninho, sentiu dores de parto, “as mesmas com que ele se havia arrancado de
sua carne.” (Couto 1991: 39). Foi encontrada envolvida numa espessa teia. Inexplicavel, foi o facto de, a
seu lado, estar “um par de botas negras, lustradas, sem gota de poeira.” (Couto 2001: 39).

1190 Iabirinto alude & célebre construgdo mitoldgica do palécio de Cnossos, em Creta, feita por Dédalo.

Para Gilberto Matusse o labirinto pode ser considerado uma saida/resposta a partir da propria desordem:
A imagem do labirinto, que o ocorre obsessivamente num grande nimero de autores
hispano-americanos contemporaneos, pode ser lida como a do homem colocado sob
circunstancias dflitivas que procura uma saida, uma vez que na confusdo e
complexidade que € o labirinto h& sempre uma saida. A condi¢do de quem procura a
saida do labirinto é a de uma consciéncia que se interroga, que procura fazer a
destringa entre os caminhos que perpetuam a sua aflicdo e o(s) que lhe permite(m)
desembaracar-se dela. (Matusse s.d. Internet: 4).

A maior parte das vezes, o labirinto esta associado a esperanca futura. Vejamos uma passagem do

romance Terra Sonambula (1992):
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Mia Couto acusa uma “preocupacion por la boesqueda de paisages remotos y
misteriosos que frecuentemente no posseen marcas concretas que podrian facilitar su
reconocimiento es visible en casi todos sus textos. (Charchalis 2001. Internet: 6) Por
exemplo, 0 espago em «A lenda do noivo e do forasteiro» (Couto 1990: 129-139) fica
“para aém de todas as viagens’ (Couto 1990: 129); em «Bartolominha e o pelicano»
(Couto 2001: 21-24), ailha estava exposta “ ao longe e ao esquecer” (Couto 2001: 21).

As personagens miacoutianas, tal como as personagens criadas pelos autores sul-
americanos, “poseen atributos superiores y muchos de ellos realizan hechos
extraordinarios.” (Charchalis 2001. Internet: 7). Assim acontece com as capacidades
extraordinérias atribuidas ao estrangeiro de «A lenda da noiva e do forasteiro» (Couto
1990: 129-139): “-Vimos que a lingua |he saia fora da boca, passeava sozinha, longe
do corpo.” (Couto 1990: 130).**° Também fora do comum é o caso do adivinhador da
hora das mortes em «O adivinhador das mortes» (Couto 1997: 167-171):

No bairrinho de Muitetecate havia um poderoso espiriteiro que adivinhava, com
acerto de dlgebra, a data das individuais mortes. (...) O adivinho cerrava 0s seus
préprios olhos: se concentrava, todo dentro das pal pebras, até abragar o seu escuro o
escuro do outro. Nesse tocar de penumbras se escrevia 0 exacto da data dos
falecimentos.” (Couto 1997: 167).

Ainda poderemos enunciar o feito extraordinario de Sinhorito em «Peixe para
Euldia» (O fio das Missangas 2004: 143-148): “Unica especiaidade que dele se dizia
seus olhos seriam portéteis de tirar e aplicar. (...) Sempre que lhe dava a gana,
arrancava os globos oculares e os escondia nas méos.” (Couto 2004: 144).

Outro elemento revelador da proximidade entre Mia Couto e a narrativa latino-

americana é a presenca do sonho,*** do onirico. De facto, “0 onirico forma un elemento

No final, porém, restard& uma manh& como esta, cheia de luz nova e se escutara uma
voz longinqua como se fosse uma memoria de antes de sermos gente. E surgirdo os
doces acordes de uma cangao, o terno embalo da primeira mae. Esse canto, sim, sera
nosso, a lembranca de uma raiz profunda que ndo foram capazes de nos arrancar.
(Couto 1992: 216).
Ouitras vezes, todavia, o conceito de labirinto apresenta conotagdes pessimistas: “El laberinto es
el camino por recorrer que no conduce a ningun lugar, € deslizamiento, €l rolar en un orden
desconocido que se representa como un caos. Este laberinto no tiene centro, no tiene comienzo
ni fin, yaque esinfinito.” (Toro 2003 Internet: 188).
1201t4lico do autor.
12! Segundo Joana Daniela Martins Vilaca de Faria, 0 sonho “é o fundamento da esséncia. E através dele
gue a nossa efemeridade é combatida e ultrapassada. Assim, aimaginacdo, a espiritualidade, a esperanca,
aquimera, em suma, a hossa capacidade de sonhar permite-nos alcancar aimortalidade. (Faria 2005: 26).
Maria Fernanda Afonso afirma: “O mundo criado por Mia Couto tem necessidade de sonhar, porque é o
sonho que da um novo sentido a vida. Assm, sonho e realidade enriquecem-se e iluminam-se um ao
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méas en comun de la prosa de Mia Couto” (Charchalis 2001 Internet: 6) com a literatura
proveniente da América Latina. Ao lermos Mia Couto, acreditamos que € “através do
sonho que conhecemos mais da nossa vida do que julgavamos conhecer na vida
acordada.” (Coutinho e outros 2005: 20). As personagens criadas por Mia Couto
caracterizam-se por uma apeténcia consubstanciada na capacidade de sonhar. Por
exemplo, Mamudo, em «O homem com um planeta dentro» (Couto 1991: 121-123),
sofria da doenca de sonhar. Também Jorddo Qualquer, protagonista da «estoria
aben(sonhada)» «No rio, além da curva» (Couto 1994: 97-101)), em crianca, “ sonhava
com 0s animais, pareciam canoas viradas do avesso na lenta superficie do rio. E ele, no
sonho, montava-lhes os dorsos e subia o rio, aém da curva.” (Couto 1994: 100).
Igualmente, Acubar em «O abraco da serpente» (Couto 1994: 105-108), com a boina de
um soldado das Nag6es Unidas (e presumivel amante da esposa) na méo, procura o sono
e 0 sonho como forma de dar resposta a uma situagdo problemética: “Boina no colo, ele
se socorreu do sono. E assim dormindo Ihe foram divulgados os segredos.” (Couto
1994: 108). Neste conto, 0 sonho precede a morte, dai que a capacidade de sonhar segja
sinbnimo “de olhar para o Além e 0 abismo surge como uma designacao concreta paraa
morte, a outra Vida.” (Coutinho e outros 2005: 21). Por vezes, é através do sonho que
0s antepassados comunicam com as geragdes mais novas, contaminando-as com uma
forca misteriosa, capaz de as libertar de um certo marasmo em que se encontram.'?
Vg amos o exemplo do narrador/neto de Bartolominha em «Bartolominha e o pelicano»
(Couto 2001: 21-24): “Me deixel adormecer mas fui despertado por um estranho
pesadelo. (...) Eracomo se eu fosse guiado por vozes, escuro adentro (...). Desde essa
noite sou eu o faroleiro dailha do avé Bastante.” (Couto 2001: 23-24).

Em suma, o onirico é “um lugar comum na mundividéncia de Mia. (...) Estes

devaneios revelam uma abertura de sentidos e a criagdo de mundos possiveis?® menos

outro, constituindo (...) um mundo empiricamente injustificavel, mas coerente a escala espiritua.”
(Afonso 2004: 379).

122 Em A llustre Casa de Ramires (1900) de Eca de Queirds, Gongalo Mendes Ramires, o protagonista do
romance, tem um pesadelo com os seus antepassados no qual estes o alertaram para a necessidade de
acordar da apatia em que se encontrava. A partir deste sonho em estado de vigilia, Gongalo adquire uma
nova energia que lhe permite ganhar confiancaem si mesmo e alterar, decididamente, o seu futuro.

123 Dois autores enunciam a questdo dos mundos possiveis: “Mundo possivel pode ser definido como um
estado de coisas formado por um conjunto de proposi¢des.” (Eco 1979: 137); «Une collection abstraite
d’ états de choses, adistinguer des propositions qui décrivent ces états.» (Pavel 1988: 68).

Efectivamente, poderemos considerar mundos possiveis os universos criados/ inventados pela literatura.
Porém, esse(s) mundo(s) possivel (eis), como nos diz Pampa Olga Aran “no es un mundo efectivo como €
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trégicos que a realidade.” (Faria 2005: 91). Diz ainda a autora que, com o sonho, €
criado “um novo tempo: um tempo em que a credibilidade e a reabilitacdo do funesto
(...) superaahistoria (erecria) o cosmos.” (Faria 2005: 91).

Um aspecto fina referente a influéncia da escrita sul-americana na obra de Mia
Couto diz respeito ao recurso a uma linguagem poética, aquilo a que Wojchiech
Charchalis chama de “la poetizacion del lenguage y de la imagen de la realidade
descrita.” (Charchalis 2001. Internet: 8). Se, por um lado, esta estratégia do autor tem
um papel ludico, ou sga, “hace € texto mas bello, més atractivo, mas exotico”
(Charchalis 2001. Internet: 8), por outro lado, o autor consegue introduzir “elementos
increibles, sorpreendentes, insolitos como acontecimentos absolutamente normales,
cotidianos dentro de larealidade de laobra.” (Charchalis 2001 Internet: 8).

Podiamos citar imensas passagens, relacionadas com os cuidados poéticos,
presentes ao longo da producdo contista de Mia Couto, que véo desde os provérbios
reinventados até a criacdo de novas palavras. A titulo exemplar, deixamos esta
passagem, referente a «estoria» «Cataratas do céu» (Couto 1997: 229-232), por ser o
texto de referéncia da vertente pratica deste estudo: “O menino era desses que a guerra
deslocou ndo so de endereco mas de vida. Vinha de 18, onde a terra desfaz fronteira com
outras terras. Nesse seu lugarinho tudo era sossegoso, até o tempo ali ganhava vastas
preguicas.” (Couto 1997: 229).

Em jeito de conclusdo, relativamente a este sub-tdpico do estudo, concordamos

com Gilberto Matusse quando afirma:
0S recursos técnico-literérios empregues pelos autores hispano-americanos véo ao
encontro das posturas e dos temas tratados, servindo, muitas vezes, para reforcar, ou
mesmo criar, uma atmosfera desrealizante ou insolita presente nas obras. Neste
aspecto, 0 autor mogambicano encontra também a técnica ideal para enformar as
realidades complexas que 0 seu quotidiano lhe apresenta (...). Podemos dagui
concluir que o insdlito, enquanto recurso ao modelo da narrativa hispano-americana
contemporéanea (...) enquanto propiciador do distanciamento em relacdo aos model os
europeus, tanto do ponto de vista da visdo do mundo, como do ponto de vista
técnico-literério, e da aproximacdo aos modelos da tradicéo africana, por um lado, e

enquanto propiciador de instrumentos artisticos adequados a reflexdo de uma

real sino un mundo logicamente posible. No elimina el mundo real; permite teorizar acerca del modo
limitado y provisional en que puede ser descripto.” (Aran 1999: 35).

Alguns autores referem a existéncia de uma pluralidade de mundos alternativos: “Are there other worlds
that are other ways? | say there are. | advocate a thesis of a plurality of worlds, (...) which holds that our
world is but one among many. There are countless other worlds, other very inclusive things.” (Lewis
1986: 2).

Voltaremos a questdo dos mundos possiveis no tépico 5.2.
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realidade aberta e multifacetada, por outro, tornase um elemento eficaz da

representacdo de umaidentidade literéria. (Matusse s.d. Internet: 7).

Descortinamos, assim, o primeiro factor que influencia a escrita miacoutiana, no
sentido de recorrer, de formaregular e intensa, aos principios consagrados pela narrativa
fantastica.

A pa desta influencia externa, proveniente de um micro-continente,
culturalmente semelhante ao continente africano, podemos encontrar, iguamente,
factores internos, ou seja, decorrentes da historia e da cultura literaria de Africa e, mais

restritivamente, do contexto mogambicano.

4.4.2 O contributo dos projectos pds-coloniais de escrita
O pos-colonialismo é um termo que abrange™®* os estudos culturais referentes

aos estados que se tornaram independentes das respectivas metrépoles. No entanto, é
um conceito que ainda se encontra em construgdo, 2> quer nas diversas areas do saber
quer, inclusive, no campo da literatura. Em termos literarios, interessam-nos, para o
nosso estudo, as referéncias tedricas relacionadas com as producgdes ficcionais dos
Paises de Lingua Oficial Portuguesa.

A designada Africa Lusofona tem contornos politicos e historicos diferentes dos
das suas congeéneres francéfonas e anglofonas. 0 processo de independéncia foi mais
tardio e os grandes estados como Angola e Mocambique passaram a viver um clima de
guerra.

Assim, enquanto o discurso colonia do resto da Europa parece ter assentado na
polaridade entre o colonizador e o colonizado, as literaturas africanas lusofonas
assentaram em préticas estéticas, onde predomina(m) a ambivaléncia e a hibridez. Este
altimo conceito - a hibridez — permitiu que, no quadro das literaturas pos-coloniais,
fossem criados “novos campos literarios, fazendo do coexistir na maleabilidade da

124 Sem davida que o termo pds-colonialismo é bastante abrangente. Ana Mafalda Leite considera que o
pos-colonialismo
abrange questdes t&o complexas, variadas e interdisciplinares, como representacéo,
sentido, valor, canone, universalidade, diferenca, hibridacfo, etnicidade, identidade,
diaspora, nacionalismo, zona de contacto, pds-modernismo, feminismo, educagéo,
lugar, edicdo, ensino, etc, abarcando tudo aguilo que se pode designar como uma
poética de cultura. (Leite 2003: 13-14). Itdlico da autora.

125 Antwan Jefferson, professor da Brown University, Estados Unidos da América, no seu artigo «On
hybridity and postcolonialism» defende que “ post-colonialism is a definition in progess. This definition in
progress further problematizes post-colonial literature because without a solid source, scholars can debate
what congtitutes a post-colonial work and if that work gives justice to post-colonia literature as awhole.”
(Antwan 1999 Internet: 1).
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lingua, a escrita com a oralidade, numa harmonia hibrida, mais ou menos imparével,
gue ostextos literarios nos deixam fruir.” (Leite 2003: 21).

A criagdo desses novos campos literdrios €, para noés, fulcral para entender a
deliberada opcdo de Mia Couto pelas potencialidades do fantéstico. Utilizando a
vertente fantéstica na sua ficcdo, em particular nas suas «estorias», Mia segue as linhas
da perspectiva pés-colonial, ou sgja, salienta “a importancia da variante em relacéo a
norma’ (Leite 2003: 25) e “considera os desafios, 0os contextos socio-culturais e as
articulagdes que engendram o desvio e a diferenca.” (Afonso 2004: 168). H4, assim, na
escrita de Mia Couto, uma preocupacdo de utilizar o relato fantastico como pratica
discursiva ao servico de um novo projecto de escrita, uma vez que este, projectando um
desvio racional em relacdo a um consenso colectivo sobre a natureza da realidade,
permite transpor certos limites impostos, tanto por uma censura institucionalizada como
pela que reina na psique do proprio autor. Mia Couto aproveita o alargamento do
conceito de fantéstico proposto por Todorov (que se prendia com a questdo do
sobrenatural). Esse alargamento, ou sentido lato, abarca um conjunto de fenGmenos que
subvertem aldgica natural de uma certa ordem aceite pelo grupo, segundo a maneira de
se situar no mundo. Assim, Miafaz uso dos ingredientes do neofantastico (abordaremos
estas potenciaidades do neofantastico no sub-tépico 4.4.3), implementando uma escrita
de “orientacdo transfiguradora’ (Carvalho 2001: 110) e de feicdo subversiva que
permite uma constante interrogacdo do leitor sobre diferentes tematicas sociais,
consagradas através dos trés vectores ideoldgicos ja enunciados, em momentos
anteriores deste estudo: a recuperacdo/leitura da ancestralidade, a afirmacéo da
mocambicanidade e a procura da universalidade.

Neste contexto, podemos afirmar que assistimos a um comprometimento do
autor face a estes trés vectores. O pos-colonialismo coloca-nos, efectivamente, perante
um desafio, um compromisso langado aos escritores africanos que se exprimem em
L ingua Portuguesa.

A literatura africana do periodo pos-independéncia, a par de outras
caracteristicas peculiares (ja referidas neste estudo), “derivou para a tendéncia de
contentar, finalmente, a tradicdo redista, engagée, documentalista e ideo-politica.”
(Laranjeira 2001: 81). Neste contexto, tal como em outros autores africanos, Mia Couto
sente a necessidade de discutir essas teméticas (ver topico 4.3). Sente a urgéncia de
denunciar uma realidade contréria aos ideais revolucionarios, que instiga a violéncia,
agrava a incerteza do presente e do futuro, desperta a desconfianca e intensifica o medo
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de pertencer a um mundo irremediavelmente condenado. Face a este sistema
desesperante e rigido, presente na sociedade mocambicana, sO restava a Mia Couto
optar pela indole fantastica nos seus contos. O relato fantastico surge como forma de
quebrar sistemas rigidos e acarreta em s a funcdo de “interrogar(se) acerca de los
modos y rupturas del orden natural y social en las précticas cotidianas que le
conciernen.” (Aran 1999: 30).

O fantéastico, em nossa opinido, podera funcionar como uma arma do autor no
combate aos males da sociedade pds-colonial, revelando e relevando a inadaptacéo dos
denominados filhos da nac&o as novas condigdes de existéncia.

O herdi problematico, associado ao relato fantastico e que surge nas «estorias»

de Mia Couto &, geralmente,

uma personagem em aflicdo, sem ponto de ancoragem nem valor de referéncia real,

e126

incapaz de afrontar a realidade™ que o cerca. O seu itinerdrio assume a forma de

procura de si mesmo, de uma busca que néo é suscitada por um desejo narcisista mas
pela recusa de uma realidade aberrante, absurda. Nele ha uma revoltaimplosiva, isto
&, dirigida contra si proprio, pois, diante da impossibilidade de realizar o ideal que
persegue, acaba por cair em desespero. (Afonso 2004: 389).

Veamos a incapacidade de Acubar de lutar contra a forga da serpente em «O
abraco da serpente» (Couto 1994: 105-108): “Ainda pensou em gritar, chamar socorro.
Mas Ihe veio areminiscéncia. O avesso da vida ndo é a morte mas uma outra dimenséo
da existéncia. (...) — Deixa filho: ferida da boca se cura com a prépria saliva.” (Couto
1994: 107-108).*

Estamos perante personagens™ sem rumo, em situacdo de precariedade,
desfasadas da redidade, inadaptadas & sociedade,®® com caracteristicas patéticas,*°

126 Encontramos uma proximidade com a definic&o de heréi fantéstico definida por Filipe Furtado:
Deste modo, o herdi fantastico caracteriza-se por uma capacidade de reaccéo
geramente fraca, quando ndo pela completa passividade perante as forgas
insondaveis que se agigantam contra ele. E muito mais um joguete do desconhecido,
avassalado por entidades inimaginaveis, do que o sujeito do seu préprio destino
capaz de as vencer.” (Furtado 1980: 86-87).

127 1t4lico do autor.
128 Segundo Patrick Chabal, as personagens criadas por Mia Couto assumem comportamentos bizarros,
face a sua incapacidade para compreenderem 0s novos contornos espaciais (de dimensdo fisica e
psicolégica) em que estdo des(inseridos), optando pelo reflgio na fantasia: “Ordinary people, good
people, hard-working people fail to comprehend what is happening to them and respond in ways which
are strange or «irrational», sometimes even to themselves. The folly of a history which transformed so
drastically induces a «fantastic» response.” (Chabal 1996: 80). Aspas do autor.

129 Henriqueta Maria Gongalves, no artigo «Uma interpretacéo dos topicos do fantéstico nos dois dltimos
romances de José Saramago - Ensaio sobre a cegueira e Todos os nomes.», afirma que: “Muitas das
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casos de Zuzé Paraza em «O Ultimo aviso do corvo falador» (Couto 1987: 33-44), do
marido de Carlota Gentina em «Afinal, Carlota Gentina ndo chegou de voar?» (Couto
1987: 85-95), de Jodo Bate-Certo em «A ascensdo de Jodo Bate-Certo» (Couto 1991.:
33-36) de Mamudo em «O homem com um planeta dentro» (Couto 1991: 121-123), de
Sinhorito em «Peixe para Euldia» (Couto 2004: 143-148), etc. Sa0 seres em “situagado
de «zumbificacgo.»” (Afonso: 402).*! Estes seres/personagens fazem parte de um novo
conjunto de estratégias discursivas, da enunciacdo de novos campos literérios que se
servem do excesso™* e do fantastico.

Influenciado pela literatura hispano-americana, pelas tendéncias das escritas pos-
coloniais e imbuido de um espirito de denincia de uma sociedade em crise, Mia Couto
faz, iguamente, uso do manancial de recursos proporcionados pelo fantastico

contemporaneo ou neofantastico.

personagens das narrativas fantasticas sdo assim também seres que ndo se adaptam aos parametros do
homem socia.” (Gongalves 2001 Internet: 4).

130 Denise Coussy, ao debrucar-se sobre o romance nigeriano referiu-se ao herdi patético:

Englué dans ces entrelacs d'ignorance, de maentendus, de contretemps, de
coincidences, de malédictions et d'erreurs, le héros dépense une énergie démesurée
pour lutter contre des retards, ces vols, ces accidents, ces maladies (...); mais en fait,
aucune détente ne lui est accordée, aucune surprise n'intervient pour soulager sa
détresse, aucun revirement de derniére minute ne surgit pour le sauver du désespoir
de la mort. Pris dans cet engrenage fatal qui le broie, le héros n'a, en général, ni le
temps ni la force de lutter contre cette avalanche d'événements extérieurs
décourageants. (Coussy 1988: 378).

131 Aspas da autora.

132 Omar Calabrese, na sua obra A idade neobarroca (1987), refere que o excesso “manifesta a
ultrapassagem de um limite visto como caminho de saida de um sistema fechado.” (Calabrese 1987: 63.
Associada a ideia de excesso, Calabrese apresenta a definicao de limite: “um limite € um confim de
valores de um «contorno» em que todos os pontos gozam da mesma funcdo. Se, pois, se abate o limite,
com isso mesmo se eliminard o contorno, ou ser-lhe-a criado um outro. Cada pressdo em direc¢do do
limite tem, pois, um valor de umatensdo.” (Calabrese 1987: 63). Aspas do autor.

Associando os dois conceitos, Calabrese acrescenta que “0 acto limitativo e o acto excessivo constituem
uma oposi¢ao em relagdo sobre os confins. O limite € (...) o trabalho de levar &s extremas consequéncias
a eagticidade do contorno, mas sem o destruir. O excesso € a saida do contorno, depois de o ter
despedacado.” (Calabrese 1987: 63-64).

Noutra passagem, da mesma obra, ficamos a saber que “0 excesso, mesmo engquanto superacdo de um
limite e de um confim, é decerto mais destabilizador. De resto, qualquer acgdo, obra ou individuo
excessivo quer pdr em causa uma ordem qualquer, talvez destrui-la ou construir uma nova.” (Calabrese
1987: 72). Itdlico do autor.
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4.4.3 A influéncia do neofantastico
No tépico 2.2, quando aborddmos a questdo do fantastico e da subversdo,

verificimos que o0 fantadstico moderno ou  neofantastico™  possui
caracteristicas/propriedades que permitem gue o autor contemporaneo efectue uma
intervencao intencional no tecido da sociedade onde vive. N&o quer dizer com isso que
estamos perante estratégias usadas pelo realismo. Efectivamente, no discurso

neofantéastico
se plantean posibilidades de percepcion literaria que escapan al discurso redlista. El
relato neo-fantastico no se propone una descripcidn o representacion causal de la
realidad; busca, en cambio, establecer relaciones nuevas, que, aunque en apariencia
niegan nuestro sistema de relaciones logicas, propenden, en e fondo, a una
expansiéon del campo de posibilidades de laldgicareaista. (Alazraky 1983: 70).

Com este novo discurso pragmético, o neofantéstico introduz novas realidades
literérias, novas formas expressivas e novos codigos. Estes novos codigos referentes ao
fantastico abandonam as entidades classicas que despertavam medo (fantasmas,
espiritos, amas penadas) e centram-se no homem e na sua situagdo no mundo. Estamos
perante um novo fenémeno antropocéntrico, envolvido por novas realidades “ replegadas
de la teoria del caos, la no-linealidade y los fractales, (...) la revelacion entropica.”
(Cachero s.d. Internet: 6).

Podemos dizer que, neste contexto, Mia Couto configura, na sua producéo
contista, muitas “das componentes de que se nutre o fantastico moderno, ou
neofantastico” (Simdes: no prelo”). Tendo por base os pressupostos apontados por
Jaime Alazraki, Maria Jodo Simdes, no artigo Coalescéncia fantastico/real em Mia
Couto e Mario de Carvalho, destaca os seguintes aspectos relativos ao fantastico
moderno, presentes na «estéria» «O embondeiro que sonhava passaros» (Couto 1990:
61-68):

a) coalescénciareal/fantéstico e o predominio daincerteza;

b) inquietante estranheza;

c) alteracOes dos elementos da natureza;

d) alteracOes da concepcao do tempo e do espaco;

€) magia-feitico, encantamento pela musica, pela palavra;

133 Jaime Alazraki cunhou o termo neofantéstico nos anos 70 do século passado. Na sua obra En busca
del unicornio: los cuentos de Julio Cortazar: Elementos para una poética de |o neofantastico (1983), diz-
nos: “El genero necfantastico, heredero intelectual del convulso siglo XX, apunta un orden transnacional,
mas alla de la l6gica, o, més bien, una nueva légica «de la ambigiiedad y la indefinicion»”. (Alazraki
1983: 35). Aspas do autor.
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f) metamorfoses estranhas;

g) poderes sobrenaturais.

Maria Jodo Simdes demonstra que estas componentes estdo presentes ao longo
do referido conto. Em complemento, e face a leitura e andlise da producéo contista
miacoutiana, podemos afirmar que estas componentes também ocorrem em muitos
outros contos. Centremo-nos, neste momento do estudo, apenas nas componentes
referidas nas alineas a) ef).

Em muitas das narrativas breves de Mia Couto, encontramos um processo de
coalescéncia de real e irreal, em que se verifica uma aglutinacdo entre o real e o
fantastico criando-se, assim, “uma atmosfera Unica, suprareal, que ndo perde
ancoragem no real.” (Simdes: no prelo®). Podemos verificar a existéncia deste processo
de coalescéncia no conto «O ch&o, o colchdo e a colchoa» (Couto 1997: 215-219).
Trata-se da histéria de Xavier Zandamela, homem que regressa a sua terra natal apés ter
enriquecido nas minas. Com um ar arrogante e desrespeitador das tradicOes, resolve
passar a dormir num colchdo: “ - Eu ndo sou um qualquer, tradicional. Mesmo ja vou
dormir em colch&o.” (Couto 1997: 215).*** A inocente Maria Amendoinha apaixona-se
por Xavier. Antes de casarem, estrearam 0 colchd consumando as primeiras
intimidades a revelia da tradicdo. Xavier e Amendoinha casaram, porém, “0 mineiro
revelou seus fundos violentos. Volta e volta ele batia na recente esposa.” (Couto 1997:
217). Face a um facto real, a crueldade da violéncia doméstica, o autor serve-se do
universo do fantastico, fazendo-o coalescer com o real. O fantastico irrompe no
momento em que Amendoinha comegou a ouvir “barulhos vivos dentro do colchéo.
Depois ja ndo eram apenas sons, mas coisa apalpavel.” (Couto 1997: 217). Xavier
duvidava do fendmeno, rindo da loucura da esposa, embora “aquelas gargalhadas (...)
(fossem) alegria sem carne, se via através dela o nervo do medo.” (Couto 1997: 217).
Entretanto, a violéncia exercida sobre a esposa aumentava até que a familia de
Amendoinha resolveu ir resgata-la a casa do marido. A partir desse momento, o
fendémeno fantéstico passaaincidir na personagem Xavier: “A partir de entdo, o colchéo
se convertia em mulher, na mulher em que sonhava.” (Couto 1997: 218). No final do

conto, o colchdo revolta-se;

De repente, o colchdo se revolteou, envolvendo o mineiro. O corpo do homem foi

perdendo formato, em dissolvi¢do. Quando dele ndo restavam sendo avulsos botbes

134 | talico do autor.
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de pijama se escutaram passos entrando pelo quarto. E Xavier Zandamela ainda
sentiu apressadas maos enrolando o colchdo e o carregando pela noite afora. (Couto
1997: 219).

Neste ultimo momento do conto, € ainda mais evidente a coalescéncia entre real
e fantastico. Por um lado, a revolta do colchdo pode-se explicar a luz do fantastico, ou
sgja, a consumagao de uma maldicéo: “Manda a tradicdo: quem engorda sozinho morre
de vastas magrezas.” (Couto 1997: 215). Por outro lado, podemos encontrar uma
explicacdo dentro dos limites da racionalidade, ou sgja, a revolta dos familiares de
Amendoinha ou ainda a revolta dos conterrdneos de Xavier que nd viam com bons
olhos o facto de ele ndo dividir ariqueza: “Se ficara rico deveria dividir” (Couto 1997:
215); “- O sapo incha por ndo dividir.” (Couto 1997: 216).*** Parece-nos,
efectivamente, que a explicacdo para o fenémeno final s podera ser compreendida aluz
de uma perspectiva supra-real.

A criac@o desta dimensdo do supra-real € uma estratégia que se baseia na ideia
de gque o novo tratamento do fantastico “substitui a mera irrupcdo subversiva do
irracional no interior do racional, por uma instauracdo da irracionalidade subversiva
como sendo a verdadeira realidade para |4 do apenas aparente real.” (Simdes: no prelo®).

Na obra contista de Mia Couto é evidente a presenca da metamorfose: **°
metamorfose das personagens e dos espacos. Centremo-nos, no nosso estudo, na
metamorfose dos seres humanos. A presenca da metamorfose significaairrupcdo de um

fantastico com maior intensidade simbdlica. Por exemplo, a transmudagdo das pétalas

135 |talico do autor.

138 A presenca da metamorfose na narrativa tem origens que se perdem no tempo. Ja no Antigo
Testamento o barro se metamorfoseia num ser humano, Adéo, e Eva é fruto da metamorfose de uma das
costelas de Ad&o. Noutra passagem biblica, a mulher de Lot, é transformada em estatua de sal como
castigo de ter desobedecido a ordens divinas. Mas a metamorfose €, sobretudo, uma heranca da mitologia
grega: Zeus metamorfoseava-se em touro branco, em cisne, em ser humano; Filémon, em carvaho; Alfeu,
emrio; Cila, em cotovia, Tirésias, em mulher; Filomena, em rouxinol, etc. A literatura classica, através de
alguns dos seus autores, como Luciano, Ovidio e Apuleio, também cultivou a metamorfose. A literatura
actual ndo se coibe de utilizar esse recurso. Vejamos o caso de Kafka com a sua obra A metamorfose.

Para José Eduardo Vendramini, a metamorfose é a “capacidade de transformagéo de algum ser, animado
ou inanimado, em algo que lhe é dissemelhante (...), constituindo um dos temas preferidos da narrativa
fantasticaem geral.” (Vendramini 1975: 83).
Sobre a relacéo entre o texto fantéstico e a metamorfose vejamos o que nos diz Pampa Olga Aran:

Porque lo conocido y lo desconocido coexisten, € mundo del fantastico parece

ilegal, desconsoladamente absurdo e intranquilizante. Hay siempre un estado de

inminencia virtual que desencadena el cambio, la metamorfosis de los individuos, de

las cosas, del espacio o del tiempo. En ellos puede manifestarse lo humano y no

humano, natural y sobrenatural, viday muerte simultaneas. Se borran los limites de

los estados temporales, del suefio y la vigilia y hasta los limites de los sujetos y

objetos. (Aran 1999: 49).
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das flores do embondeiro (de brancas convertem-se em vermelhas) reveste-se de
extrema importancia, na medida em que ndo podemos deixar de ter em conta que, para
os africanos, 0 embondeiro é uma arvore sagrada, e usada em mdlltiplas aplicagdes. >’ O
embondeiro é, iguamente, uma &rvore de dificil combustdo, apresentando como
caracteristica o facto de fazer muito fumo e ndo apresentar labareda. Deste modo, o
episddio do embondeiro em chamas favorece “uma interpretacdo metaférica deste fogo
como algo horrendo e duradouro em termos reais, (...) ao destruir uma arvore téo
venerada atinge simbolicamente toda uma cultura que ndo se respeitou.” (Simdes 2006:
no prela”).

Podemos, assim, verificar que as transformacdes, ou metamorfoses em Mia

Couto
jogam com a componente fabular e a presenca do maravilhoso, caracteristicos da
transposicdo oral, e gjustam estas mutacOes fisicas, psiquicas e culturais. Semelhante
reconfiguragdo complexifica a personagem, a sua ac¢do e comportamento, que se
ambiguizam e s8o reveladores de sentidos simbdlico-didacticos multiplos.” (Leite
2003: 70).

Apontemos alguns exemplos de metamorfoses, seguindo a classificagéo
apresentada por Ana Mafalda Leite na sua obra Literaturas africanas e formulagtes
pos-coloniais (2003). A autora remete-nos para uma classificacdo bipartida da
metamorfose: metamorfose fisica e metamorfose psiquica.

No tocante & metamorfoses fisicas, verificamos que, por vezes, 0 homem se
transforma em animal: Bartolomeu, cunhado do condenado, assiste a transformacéo da
sua esposa em ave no conto «Afinal, Carlota Gentina ndo chegou de voar?» (Couto
1987: 85-95):

O lume estava ainda a arder. Tirou um pau de lenha e soprou nele. (...) Na
atrapalhagdo deixou a lenha acesa cair nas costas da mulher. O grito que ela deu,
nunca ninguém ouviu. N&o era som de gente, era grito de animal. Voz de hiena, com
certeza. Bartolomeu saltou no susto: estou casado com quem, afinal? Uma naii?

Essas mulheres que a noite transformam em animais e circulam no servigo da
feiticaria?’ (Couto 1987: 87).

37 Maria Jodo Simdes, baseada nos estudos de Andrew Hankey (2004), reconhece que
0 embondeiro permite toda uma multiplicidade de utilizacdes, desde as mais préticas
as mais espiritualizadas. em tempo de seca funciona como reservatério de &gua; em
muitas regides africanas, por exemplo, usam lascas do tronco e folhas para remédios
tradicionais; nos tratamentos contra o mau-olhado (...). Naculinaria com a utilizagdo
das folhas mais tenras das arvores. Também do seu enorme fruto — mdkua -, (...) se
fazem sumos e remédios. (Simdes: no prela”).
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No conto «No rio, além da curva» (Couto 1994: 97-101), os habitantes de um
dos bairros da capital de Sofala acreditavam que o hipop6tamo, morto por Jorddo
Qualquer, era “afinal um velho cidaddo que perdeu a vida na zona de onde veio o
animal que o referido velho vinha anunciar profecias.” (Couto 1994: 97).

Mas a metamorfose mais frequente de um ser humano na obra miacoutiana é a
transmudacdo do humano (quase sempre da mulher) em ave. Por vezes, essa
transformag&o ndo chega a ser totalmente concretizada em termos fisicos,** limitando-
Se apenas aos comportamentos, como é o exemplo do casal que esperava um filho em
«O Ultimo voo do tucano» (Couto 1987: 61-65). Outras vezes, porém, a metamorfose
concretiza-se. Sao disso exemplos, entre outros, a velha no conto «A velha engolida
pela pedra» (Couto 1994: 147-150): “Naguela estonteacdo me chegou a repentina visao
de uma ave, enormissima em branquejos. (...) E levantou voo em fantésticas alegrias.”
(Couto 1994: 150); e de Auroraem «Ave e nave» (Couto 2001: 171-173): “A pedido de
boa razdo, venho explicar como minha mulher Aurora se converteu em ave, decepando
de nuvem, duas metades do nada.” (Couto 2001: 171).

Outras vezes, 0 animal torna-se humano. Reparemos como no conto «O abrago
da serpente» (Couto 1994: 105-108) se d& a transformagdo de Sulima, esposa de
Acubar, em serpente: “E o ofidio reptou por suas pernas, se enroscou ha cintura e se
zaragatinhou no peito. Quando Ihe chegou ao pescogo Acubar ouviu os olhos dela: eram
os de Sulima, sem faltanem acréscimo.” (Couto 1994: 107).

Também verificamos que o0 ser humano se pode transformar em outra coisa (por
vezes, indefinivel). Acubar, personagem do conto que aborddmos no parégrafo anterior,
transmuda-se em monstro:** “Ent&o, o mitdo viu o pai transitando de derme para

epiderme, Ihe aparecendo visiveis umas escamas verdes-esverdeadas. Parecia que outro

138 Neste mesmo conto, o recém-nascido transforma-se em ave.
139 Sobre 0 conceito de monstro, Omar Calabrese afirma:

Se recordarmos a prépria etimologia da palavra «monstro», encontrar-lhe-emos dois

significados de fundo. Primeiro: a espectacularidade, proveniente do facto de que o

monstro se mostra para dém de uma norma («monstrum»). Segundo, 0 Mistério

causado pelo facto de a sua existéncia nos fazer pensar numa adverténcia oculta da

natureza e que podemos adivinhar («monitum»). (...) (O) monstro é um ser ndo sO

anormal, como ainda por cima negativo. (...) Os novos monstros (...) apresentam-se

como formas que ndo se consolidam (...), que ndo estabilizam. S8o, portanto, formas

gue ndo tém propriamente uma forma, andam antes a procura de uma. (Calabrese

1987: 106, 108). Aspas do autor.
Calabrese relaciona 0 monstro com o fantéstico: “Nos Ultimos anos, temos assistido, e continuamos a
assistir, a criacdo de universos fantasticos que pululam de monstros. (...) O monstro serve para
representar ndo sO 0 sobrenatural ou o fantastico, como, acima de tudo, 0 «maravilhoso».” (Calabrese
1987: 105-106.) Aspas do autor. Sublinhados nossos.
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ser, monstriforme, roubava o desenho do seu velho.” (Couto 1994: 108). Curiosa e
simbdlica € a transformagdo do cadaver no conto/cronica «O rio que bebeu o homem»
(Couto 1991: 109-111): “Com arrepio na ama, viram que o morto se transfigurava em
feto. As maos entrecobriam o rosto, a cabega se envolumava e os joelhos Ihe vieram
beijar as faces.” (Couto 1991: 110-111). Neste conto, estamos perante um fantastico de
dimensdo mitica. O cadaver efectua uma viagem de regresso a nascente, ao ventre
materno. A 4gua funciona, assim, como um elemento regenerador.** O cadéaver, ao
transformar-se em feto, podera significar o renascimento da pétria mogambicana, apos
ter estado moribunda, passando os seus dias ao sabor da corrente. Desta forma,
Mocambique devera procurar, na sua esséncia ancestral, o seu verdadeiro rumo.
Nascera, assim, um homem novo, um homem regenerado.

Noutros momentos da diegese, 0 ser humano perde o corpo ou, sSimplesmente,
desaparece. Por exemplo, o bebedor Xidakwa em «O bebedor do tempo» (Couto 1994:
153-156) desaparece dentro de um copo de cerveja: “Depois, pegou nas maos do
bebedor e lenta e impossivelmente, foi levando o Xidakwa para dentro do copo.” (Couto
1994: 156). Também Modari, em «A gorda indiana» (Couto 1997: 33-36) se extingue,
no momento final da sua magreza: “No fim, 0 homem olhou surpreso o0s seus proprios
bragos. Nao havia nada, ninguém, Modari se extinguira.” (Couto 1997: 36).

Tanto Xidakwa como Modari se extinguem, insolitamente, no final de cada um
dos contos, ressalvando, assim, a instauracdo do fantastico na diegese: a extincdo das
personagens sO pode ser explicada a luz do fendmeno meta-empirico. Desta forma, o
autor procura dar maior énfase as personagens por s criadas. Optando por estes
desfechos insdlitos, o autor transmite, de forma mais acentuada, a sua mensagem. No
caso do bebedor, Miatraz a tona, em termos criticos, a questdo da passividade do povo
mogambicano, sentado nas mesas das cervearias, bebendo o tempo, a espera que algo
aconteca, aguardando que os problemas se resolvam por si. Paralelamente, o desfecho
de indole fantastica pode funcionar como forma de dar resposta a uma realidade dificil
ou praticamente impossivel de se ultrapassar. Em relacdo a Modari, a gorda indiana, o

autor serve-se da vertente fantastica como forma de representar a sociedade de

40 No Dicionario dos Simbolos, organizado por Jean Chevalier e Alain Cheerbrant, o elemento agua é
visto de acordo com “trés temas dominantes. fonte de vida, meio de purificacdo, centro de
regenerescéncia.” (Chevalier e Cheerbrant 1982: 41).

Estes autores afirmam ainda que “a &gua, que possui uma virtude purificadora, exerce também um poder
soteriolégico. A imersdo é regeneradora, provoca o renascimento, no sentido em que €la é ao mesmo
tempo morte e vida. A agua apaga a historia, porque restabelece o ser num estado novo.” (Chevalier e
Gheerbrant 1982: 43).
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consumo, a engordar agarrada aos controlos remotos dos televisores: “Nos botdes do
controlo remoto ela se apoderava do mundo, tudo téo fécil, bastava um togque para
mudar de sonho (...) afinal, o destino esta ao alcance de um dedo. Modari
(humanidade), de dia, nocturna. De noite diurna.” (Couto 1997: 33).

No que concerne as metamorfoses psicoldgicas, em que 0 ser humano se torna
“dois ou mais’, temos 0 exemplo do marido acusado de assassinio da esposa em
«Afinal, Carlota Gentina ndo chegou de voar?» (Couto 1987: 85-95: “Eu somos tristes.
N&o me engano, digo bem. Ou talvez; nos sou triste? Porque dentro de mim ndo sou
sozinho. Sou muitos. E esses todos disputam a minha vida.” (Couto 1987: 85). Digamos
que ha uma proximidade da loucura. Este aspecto aparece consagrado no conto
«Ezequiela, a humanidade» (Couto 2001: 99-102). Apds as véarias transmudacbes da
esposa, Jeronimo olhou o espelho e

estranhou a assimetria entre o gesto e o reflexo. N&o era espelho afinal: do outro lado
da moldura era um outro trgjando o seu préprio corpo. Quem estava ali, nu, diante de
si, era ele mesmo. Trémulo, Jer6nimo avangou a pergunta: - Ezequiela? E a voz,

proveniente do outro, se espantou, devolvendo outra inquiricdo: - Como Ezequiela! ?

Vocé, Ezequiela, ndo reconhece 0 seu marido?” (Couto 2001: 101-102).*

Estamos em presenca da questéo da identidade, sobretudo do eu em relacéo ao
outro e vice-versa. Sera que nos conhecemos a NGs Mesmos? Sera que vemos 0 outro a
nossa imagem? Serd que nos vemos a nds mesmos de acordo com a imagem que temos
do outro? Onde comeca 0 eu e onde estd 0 outro? Sdo questdes levantadas por Mia
Couto e para as quais ndo é facil apresentar uma resposta. Por vezes, estas questdes
levam-nos ao encontro de respostas nos limites da loucura e da insanidade. Estamos a
lembrar-nos, por exemplo, da problemética do duplo em Mé&rio de S&Carneiro,**
patente em A confissdo de Lacio. De certa forma, encontramos aquele fantéstico
“afastado do sobrenatural e voltado para aspectos relacionados com a actividade
psiquica ou de indole psicopatoldgica e acentuando em grau a sua capacidade para

questionar anorma.” (Gongalves 2004: 423).

141 | talico do autor.

12 Anténio Quadros, a andisar a vida e a obra de Mé&io de S&Carneiro, na edicdo da novela A
Confissdo de Lucio, datada de 1985, pelas Publicacfes Europa-Ameérica, afirma:
Esta projeccdo num duplo, este desdobramento de personalidade, que em Pessoa
conduz a riqueza extraordinariamente complexa dos heterénimos, mas que em S&
Carneiro se faz sobre uma gama mais limitada, constituindo-se como uma espécie de
contemplacdo do eu real ao espelho, para nele ver o eu ideal, diferente, mas diferente
como pode ser 0 outro do mesmo. (Quadros 1985: 20).
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Em conclusdo, poderemos afirmar, alias como ja referimos anteriormente, que
Mia Couto aproveita vastissimas influéncias para usar frequentemente o fantéstico. Néo
um fantastico capaz de provocar medo no leitor, mas um fantastico capaz de causar
inquietude e perplexidade geradas pela subversdo do comummente aceite. E um
fantastico de feicdo subversiva e transgressora, defensor da pura indeterminacéo e que

propde a resisténcia da existéncia a categorizacao.

5. QUE FANTASTICO EM MIA COUTO?

5.1 Questdes prévias
No ponto anterior do nosso estudo comprovamos que, em Mia Couto,

particularmente na sua producdo contista, o fantastico € uma estratégia inevitavel e
recorrente. Mas que fantéstico é esse? Irrompe na narrativa em funcdo de que
objectivos, de que metas, de que vectores? Que dimensdo tem esse fantastico? Como se
manifesta em termos de estratégias de retérica? Sera um fantéstico todoroviano, assente
na hesitagéo? Sera um fantastico moderno que procura a subversdo e a transgressao face
a um sistema social em crise? Certamente, ja respondemos a algumas destas questdes,
em momentos anteriores deste estudo. Todavia, vamos procurar esclarecer e/ou
desenvolver aguns pontos que nos parecem relevantes e imprescindivels.
Gradual mente, vamos apresentando as primeiras conclusdes deste estudo.

De acordo com os canones do mundo ocidental, é facilmente verificavel que
existe uma clara indole fantéstica nas narrativas de Mia Couto. Porém, o préprio
autor'®® e alguns criticos apontam a necessidade de se ver o fantastico de acordo com a
cosmovisdo africana. Por exemplo, Gilberto Matusse, nas suas reflexdes sobre a
presenca do fantéastico em autores como Mia Couto e Ungulani Ba Ka Khosa, considera

que

%3 Mia Couto, confrontado com o facto de classificarem o seu primeiro livro de ficggo, Terra sonambula
(1986 — Edicdo em Mocambique), como uma obra pertencente & literatura fantastica, emite a seguinte
opini&o:
O escritor mogambicano trabalha num mundo repleto de mitos, fantasmas e crencas.
Hé& uma certa pressa em classificar tudo isso como sendo obscurantismo e calcular
gue, num futuro préximo, toda a gente pensard segundo padrdes racionalistas de
acordo com os moldes europeus do chamado sentido prético da realidade. Eu penso
gue 0 nosso combate contra a ignoréncia possa ser feito sem esmagar a
individualidade do nosso mundo imaginario. De qualquer modo, as nossas
circunstancias histéricas e sociais tornam dificil impor a fronteira classica entre
realismo e fantasia. (Couto, citado por Matusse 1998: 170).
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0S universos retratados nas obras pertencem a civilizagdes onde imperam outros
model os de pensamento, outras crengas, enfim, outras concepcdes do que é a ordem
natural. Assim, a nossa utilizacdo do termo «fantastico», deve ser tomada com
reservas, visto que, se ndo pode ser considerada totalmente adequada (...) pois
teremos de admitir que os autores e uma grande maioria dos leitores potenciais,
educados segundo os model os racionalistas ocidentais, ndo encaram afenomenologia

meta-empirica como natural. (Matusse 1998: 171).
Deste modo, temos de referir que ndo existe um padrdo rigido e universal que

nos possa tracar uma fronteira entre o0 que € e 0 que nao € fantastico.

Todavia, embora conscientes desta questdo, que se prende com as fronteiras
entre o0 mundo real e o mundo meta-empirico, ndo podemos deixar de reconhecer, a luz
dos nossos conhecimentos tedricos sobre a poética do fantastico, que Mia Couto se
serve das potencialidades da narrativa fantastica. De facto, o autor aproveita a indole
fantastica para, por um lado, explorar a ideia de que 0 nosso mundo, 0 nosso dia-a-dia,
pode a qualquer momento, ser perturbado, transgredido e subvertido; por outro lado, a
presenca do elemento fantastico “origina uma ambiguidade que conduz a uma abertura
para diversas possibilidades de leitura, provocada pela irrupcéo dentro do rea de
elementos e situacdes inexplicaveis, mas que fazem parte dessa comunidade.” (Sousa
1998: 490). Temos, entdo, a ideia defendida por Louis Vax de que o fantéstico se
caracteriza pela irrupcdo de elementos sobrenaturais, inexplicavels pela razéo, no seio
de um mundo, essencialmente dominado pelas leis racionais.

Esta deliberada opcéo pelo fantastico, pelo inexplicavel, pelo insdlito e até pelo
sagrado e pelo mitico, permite que Mia Couto adopte uma formula de escrita que faz
com que se sinta mais ou menos equilibrado no seu mundo. Paralelamente, o autor €
capaz de ter uma intervencdo de denuncia e reconstrucéo desse mesmo mundo, dessa

mesma sociedade, dessa mesma nagao.

5.2 Um fantastico criador de mundos possiveis
Mia Couto € um construtor de mundos possiveis. Na sua producéo contista sdo

criados mundos narrativos™ alternativos, mesclados com tracos do mundo rea e

144 Sobre a relacio entre os conceitos de mundo possivel e de mundo narrativo, vejamos o que nos dizem
Carlos Reis e Ana Cristina Macario Lopes no seu Dicionario de narratologia:
Falase de mundo possivel para referir o proprio mundo narrativo, construcéo
semidtica especifica, cuja existéncia € meramente textual. Cada texto narrativo cria
um determinado universo de referéncia onde se inscrevem personagens, 0S Seus
atributos e as suas esferas de acgdo. Ao nivel da histéria, cada texto narrativo
apresenta-nos um mundo com individuos e propriedades, um mundo possivel cuja
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aspectos de um mundo irreal. Sabemos, efectivamente, que “lo conocido y lo
desconocido coexisten.” (Aran 1999: 49). Esta estratégia é usada em muitos dos seus
contos. Estamos, neste momento, a lembrar-nos, entre outros, do mundo possivel criado
num dos seus Ultimos contos «Peixe para Euldia» (Couto 2004: 143-148). Recordemos
alguns aspectos relacionados com este conto, ja por nés abordados anteriormente.
Nkulumadzi, localidade assolada por uma seca extrema, representa o mundo real, em
sofrimento devido a uma catastrofe natural. Sobre esta dura realidade € criado um
mundo possivel com contornos ideais e insdlitos. Por exemplo, assistimos a partida de
Sinhorito, personagem central do conto, em direccdo aos céus dos lados de |4, com o
intuito de trazer chuva. No final do conto, acaba por chover. SO que a chuva é
acompanhada por fendmenos insdlitos e inexplicaveis. primeiro choveram os olhos de
Sinhorito: “Ja todos na varanda, apontou entre os capins os dois olhos de Sinhorito.
Haviam caido do céu como dois frutos de carne.” (Couto 2004: 147); depois chuva
verdadeira, “chuva gorda, farta, despenteada tranca de agua do colo do universo.”
(Couto 2004: 147-148); e, por fim, peixe: “E peixes, aos cardumes, resvaaram dos
céus.” (Couto 2004: 148). Esta criacdo de um mundo possivel procura amenizar 0s
efeitos de uma realidade dura. Neste caso particular, temos a questdo da seca, mas,
noutros momentos da producdo contista, somos presenteados com situacfes insdlitas e
fantasticas que procuram dar resposta a outras probleméticas que tornam a realidade
insustentével. S80 os casos da guerra e dos seus efeitos, a corrupcdo do governo pos-

coloniadlista, a soliddo, avelhice, amorte, etc.

5.2.1 Nogéo operativa de mundo possivel
Anteriormente, em nota de rodapé, efectuamos uma breve alusdo a questédo dos

mundos possiveis. Deste modo, procuraremos, neste momento do estudo, efectuar uma
abordagem complementar.

O conceito de mundo possivel teve a sua origem na légica filosofica de Leibniz,
foi explorado pela logica modal de Hintikka e é hoje aplicado a muitas éreas cientificas
e, também, a literatura. Interessa-nos, obviamente, indagar, um pouco, sobre a relacéo

entre ateoria dos mundos possiveis e as manifestagdes literérias.

I6gica pode ndo coincidir com a do mundo real. (Reis e Lopes 1987: 245). Itdlicos
dos autores.
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Assim, uma primeira ideia muito importante prende-se com o facto de os
mundos ficcionais serem, sobretudo, manifestagbes verbais dos tais mundos possivels,
independentemente do escritor que os produz. Na linha de pensamento desta autora,
podemos enunciar alguns pressupostos. O primeiro tem a ver com a idela de que o0s
mundos narrativos/ficcionais se constituem “no e pelo texto, e apenas deste modo (se)
compreendem (...) 0s espacos vazios nele encerrados, ou sga, a sua incompletude.”
(Fonseca 2002: 39). O segundo pressuposto leva-nos a aceitar a ideia de que um mundo
narrativo se baseia, no seu processo de construgdo, num mundo que € da experiéncia
quotidiana'®® dos sujeitos envolvidos no processo comunicativo. Dai que o leitor, ao
entrar nesse mundo narrativo, tem como pontos de referéncia as caracteristicas do
mundo real. O terceiro pressuposto diz respeito ao facto de que determinado texto pode
fazer referéncia a uma multiplicidade de mundos distintos, e inclusivamente
contraditorios; assim, pode haver um desajustamento entre os mundos de referéncia do
escritor e do leitor. Um Ultimo pressuposto que poderemos enunciar relaciona-se com a
questdo darelacéo entre a teoria dos mundos possiveis e a verdade em literatura. Assim,
o desenvolvimento do conceito de mundo possivel relativiza a questéo da verdade na
ficcdo. De facto, “nada é falso ou verdadeiro em absoluto, mas sim relativamente a um
quadro de referéncia, que tanto pode ser o mundo empirico como qualquer dos
multiplos mundos possiveis que em seu torno gravitam.” (Fonseca 2002: 41).

Apobs a enunciacdo destes pressupostos a volta do conceito de mundo narrativo e
mundo possivel, podemos considerar que Mia Couto aceita essa relacdo de implicacéo e
imbricagdo entre o mundo empirico e 0 mundo ficcional, aproveitando, assim, os
diversos modos de estruturacdo e composi ¢ao oferecidos ao ficcionista e, paralelamente,
as muitas possibilidades de concretizacdo ao dispor do leitor. Neste contexto,

defendemos, de acordo com Ana Margarida Fonseca, que
cada texto literério (incluindo, obviamente o conto miacoutiano), ao constituir o seu
préoprio modelo de mundo — 0 mundo possivel narrativo- mantém uma relacéo
variavel e complexa com o mundo «externo», ou sga, 0 modelo intersubjectivo
reconhecido como real pelos membros de uma comunidade. (...) A questdo que(...)

(se) coloca ndo €&, pois a «fidelidade» entre 0 «mundo em si» e a representacao

145 Sobre esta questao, diz-nos Umberto Eco: “Nenhum mundo narrativo poderia ser total mente auténomo
do mundo real porque ndo poderia delinear um estado de coisas méximo e consistente, por meio da
estipulacdo ex nihilo de todo o seu mobilitario de individuos e propriedades.” (Eco 1979: 140). Itdlicos do
autor.
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literéria, mas sim da relacdo entre os model os de mundo: aquele que o texto instaura

e 0 mundo empirico da experiéncia quotidiana. (Fonseca 2002; 61).1
Em suma, poderemos afirmar que é através da teoria dos mundos possiveis que 0
autor desencadeia os aspectos afectivos e cognitivos dos leitores, enunciando mundos
em que se procura instituir espacos dialogicos e criticos, usando a fantasia e o sonho
como instrumentos privilegiados. E nestes espacos (mundos possiveis narrativos) que se
discutem os trés vectores estruturantes que defendemos por diversas vezes ao longo
desta dissertacéo: a ancestralidade, a mogambicanidade e a universalidade.

5.2.2 A criagdo de mundos possiveis em Mia Couto
Na producédo contista de Mia Couto é evidente a preocupacao de dar resposta, no

texto narrativo, as situagdes de instabilidade provocadas por um rea empirico
problemético.

O conto miacoutiano promove a existéncia de um mundo possivel ficcional,
assente em situagOes insdlitas e fantasticas, recuperando a oralidade, vincando o gosto
pelo neologismo, introduzindo o humor'*’ e as situacdes caricatas. VVejamos o conto «O
vilvo» (Couto 1997: 79-83). Estamos em presenca de um real problemético, ou sgja, a
soliddo de Jesuzinho da Graga, chefe dos servigos funerarios da cdmara municipal, apés
a morte da dedicada esposa: “Findava ali a Unica familia, o Unico mundo de Jesuzinho
da Graca.” (Couto 1997: 80). Face a este real problemético, surge, entdo, uma situacéo
caricata: 0 vilvo resolveu contratar um empregado que comegou a fazer-se passar pela
sua falecida esposa: “O empregadito se esforcava em aflautinar a voz, copiando os
esganicos de Vitorinha,” (Couto 1997: 82). No final do conto, este mundo possivel
narrativo € consagrado pela explicacdo meta-empirica: “O seguinte: mal comecou a
cortar rente a unha, o patréo se desvaneceu, como fumo de incenso.” (Couto 1997: 83).
A unha, entretanto, tinha-se transformado em “desflorida pétala” (Couto 1997: 83).
Este conto € paradigmatico em termos de riqueza e variedade literaria. Nele, o autor
mistura o humor e o drama (a solidéo, o alcoolismo); a ternura e a critica (neste caso a
sociedade pos-colonial: “A independéncia despontou, a bandeira da nagdo se cravou na
alegria de muitos e nos temores do caneco’ [Couto 1997: 80]); o fantastico das
situacdes (ja descritas); o0 jogo de linguagem: “Por dentro, se assustava com os subitos,

os slbditos e os ditos da Revolucdo.” (Couto 1997: 80); as crencas do povo

146 A spas da autora.
Y7 ouis Vax referiu uma certa relagio de camaradagem entre o humor e o fantéstico.
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mogambicano: “Ele (o empregado) se interrogava: imitar mortos? Brincar assim com o0s
espiritos so podiatrazer castigo.” (Couto 1997: 82).

Noutros contos, Mia Couto fala do racismo, da guerra, da vida e da morte, do
amor e do 6dio, mas sempre com 0 gosto de contar, redefinindo as visdes do mundo,
como se aficgdo pudesse devolver arealidade afantasia da verdade.

Podemos afirmar que Mia cria, nos seus contos, mundos ficticios, narrativos e
possiveis capazes de transformar o imaginario de cada um, de um povo (neste caso, 0
mocambicano) e da humanidade numa utopia, num mundo ideal. As suas personagens
s80, assim,

metéforas de uma realidade complexa que lentamente se transforma. Ao transportar
para o nivel literd&rio (0 mundo da ficcdo) o caso quotidiano (0 mundo real), ele

aponta sobretudo para a possibilidade (mundo possivel) de transformacéo desse dia-
a-dia mogambicano.” (Sousa 1998: 432).

Em suma, a producgdo contista miacoutiana € uma auténtica fabrica de criacéo de
mundos possiveis onde a sacralidade dos mitos é transfigurada pelas personagens e
acontecimentos insblitos e fantasticos, sempre com o intuito de recuperar a
ancestralidade, afirmar uma renovada mocambicanidade e procurar, no seio do seu

mundo, a desejada universalidade.

5.3 Um fantastico de dimensdo escatol 6gica

5.3.1 Conceito de escatologia

O conceito de escatologia'®® &, sobretudo, um conceito religioso, biblico, ou,

mais propriamente, cristédo: o vocabulo, proveniente do grego last+ - logy, “is a part of
theology concerned with the final events in the history of the world or the ultimate fate
of human kind, commonly phrased as the end of the world.(...) The end of the world is
a future event prophesied in sacred texts” (Internet: http://encyclopedia.the
freedictionary.com).

Reflectindo um pouco sobre a dimensdo escatologica da doutrina cristd,
verificamos que, ao longo dos tempos, e dependendo das circunstancias sociais de

48 Entre as diversas definicdes de escatologia, destacamos uma que nos parece mais abrangente: “A
escatologia € a doutrina das Ultimas coisas e do fim da histéria. Acredita-se que, depois do juizo final e o
fim do mundo, comega uma nova vida que redizaria as esperancas religiosas. Os profetas do Antigo
Testamento véem este estado como um reino messiénico, os cristdos como reino de Deus, 0s mugulmanos
como paraiso.” (Bruseke 2004 16).
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determinadas épocas ou do proprio tedlogo (mais conservador ou mais inovador), temos
assigtido a interpretacbes distintas sobre o significado escatologico dos textos
biblicos.**

Neste contexto, verificamos, por vezes, que o0s tedlogos e os leitores da Sagrada
Escritura depreendem que a escatologia € um conceito estritamente ligado ao fim do

mundo,™ & extingdo (ou quase extingao)™

da vida no planeta Terra (fruto de alguma
hecatombe natura ou de um conflito bélico a escala planetéria), ou até mesmo ao
desaparecimento da Terra sob ac¢éo de um cometa gigante ou de qualquer outro efeito
cdsmico imprevisivel e incontroldvel. Poderemos, todavia, encontrar uma perspectiva
diferente em relagdo a escatologia. Efectivamente, acredita-se no “surgimento de um

» 152

contexto diferente, novo e renovado” > (Harbin 2002: Internet: 3), ou entdo, 0 regresso

“a um tempo primordia ou ideal," como no Eden.** Ao falarmos em linguagem

9 O tedlogo Christopher Harbin enuncia os textos biblicos mais importantes relativos a escatologia: 12
Corintios 3.10-4.5; Lucas 14.1-16.31; Jodo 3.16-21 e 5.5-25; Mateus 23.29-24.44 e 25.14-46; 12 Jodo
2.18-4.6; 12 Tessalonicenses 4.13-5.11 e 22 Tessalonicenses 2.1-3.5 e ainda o Livro do Apocalipse (datado
doséculo Il a.C.).

130 Sobre a quest@o do Fim do Mundo, afirma Maria Teresa Pinto Coelho: “Os mitos do Fim do Mundo
constituem (...) um elemento fundamental de quase todas as religides (e culturas, acrescentariamos). (...)
Ja entre povos como os Guaranis ou 0s Aztecas, e também nas religifes orientais como a indiana e a
iraniana, se encontram narrativas da destruicdo do universo por fendmenos cataclismicos tais como
dildvios, terramotos, incéndios. (...) O aniquilamento do mundo €, pois, um castigo desencadeado pela
prépria humanidade e sintoma de decadéncia dos povos.” (Coelho 1996: 25).

131 Atentemos nas palavras do profeta Isafas: “Vede como o Senhor devasta a terra e a torna deserta.”
(Isaias 24.1); “A terra sera totalmente devastada, despojada, porque o Senhor assim o decretou. (Isaias
24.3); “A maldicdo devora a terra e os seus habitantes s8o consumidos e reduzidos a um pequeno
ndmero.” (Isaias 24.6).

152 Diz-nos o profeta | safas: “Olhai, eu vos vou criar novos céus e umanovaterra” (Isafas 65.17).

Afirma, ainda, Isaias: “Porque, assim, como 0s novos Céus e a hova terra, que vou criar, subsistirdo diante
demim, (...) assim também subsistird a vossa prosperidade e 0 vosso nome.” (Isaias 66.22).

Na mesma linha de pensamento, eis uma passagem da 22 Carta de S. Pedro: “Noés, porém, segundo a sua
promessa, esperamos CEus novos e uma nova terra, onde habitaajustica.” (22 Cartade S. Pedro 3.13).
Também o profeta Miqueias aborda a questdo da renovacdo e da restauracdo: “Aproxima-se o diaem que
0s teus muros serdo reconstruidos.” (Miqueias 7.11).

Se considerarmos a nogdo de tempo, sob a perspectiva da sua circularidade (também conhecido como
eterno retorno), temos de admitir, tal como Maria Teresa Pinto Coelho que “a catastrofe ndo constitui um
acto de destruigdo Ultimo e definitivo, mas, ndo sd permite, como € condigdo necessaria, para a renovagao
ciclicado universo.” (Coelho 1996: 25).

153 Este tempo ideal consagra a“renovaco ciclica do universo repetida ad infinitum através do regresso a
um illo tempore, a idade das origens concebido por tempo da perfeicdo.” (Pereira, citado por Coelho
1996: 25). Itdlicos da autora.

> | safas descreve-nos este novo jardim do Eden, que nasceré ap6s um julgamento final: “A paz serd obra

da justica, e o fruto da justica sera a tranquilidade e a seguranca para sempre. O meu povo repousara
numa mansao serena, em moradas seguras, em abrigos tranquilos.” (Isaias 32.17-18).
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escatol gica estamos, iguamente, a falar de linguagem apocaliptica; logo o apocalipse
deve ser visto, também, sob as duas perspectivas ja enunciadas. por um lado, uma visao
pessimista do futuro do planeta e da humanidade assente na crenca inequivoca no fim
dos tempos, por outro, a crenga na instauragdo de uma nova ordem, no poder de uma
esperanca renovada.

Estas duas perspectivas, por vezes antagonicas, outras vezes complementares,
influenciaram, e influenciam ainda, o pensamento humano durante séculos em

135 teologia, filosofia, histéria,™*® literatura, etc.

diversificadas areas do saber:

De sdientar que a proliferacdo de ideias escatolégicas estd normalmente
associada a periodos finisseculares. parece haver uma conjugacdo de mitos de fin-de-
siécle que, aparentemente sem relacdo entre Si, surgem juntos. Escatologia e Literatura
tentam dar resposta a uma modernidade que procura um rumo no meio do caos e desgja

ainstauracéo de uma nova ordem™’ face a sistemas rigidos.

% Frank Kermode, na sua andlise & sensibilidade apocaliptica, afirma que “existe um poderoso elemento
escatol 6gico no pensamento moderno, resultante de um padréo de ansiedade que veremos recorrente, com
diferencasinteressantes, em diferentes estédios do modernismo.” (Kermode 1997: 99).

1% Frank Kermode, baseado nas perspectivas de diversos autores, defende que: “ A histdria e a
escatologia (...) sdo (...) a mesma coisa. (...) «Todo o instante é escatologico» (...); «em todos os
momentos dormita a possibilidade de ser 0 momento escatolégico. Tem de ser acordado.»” (Kermode
1997: 40). Aspas do autor.

57 Omar Calabrese, na sua extraordinéria obra A idade neobarroca (1987), destaca este aspecto da
instauracdo de uma nova ordem tendo em conta a teoria da entropia e das estruturas dissipativas. Sobre a
gquestdo da entropia (no grego, significa evolucdo), o autor, baseado no segundo principio da
termodindmica, afirma:

Ele consiste na ideia da conservagdo da energia de um sistema dado, e de

transformagdo da prépria energia num estado de total equilibrio no interior do

sistema, estado que se denomina de «entropia». No conceito de entropia reside ndo

sd 0 aspecto do equilibrio, mas também o de evolucdo final de qualquer sistema

termodindmico (...). O processo de entropia rediza-se dentro de qualquer

microssistema, mas também foi teorizado como orientacéo geral de todo o universo.”

(Calabrese 1987: 160). Aspas do autor.
Quando se fala em todo o universo, temos de ter em linha de conta que esta teoria podera ser aplicada as
estruturas do mundo social. Curioso e paradoxal € o facto de verificarmos que determinado sistema, pela
sua complexidade e por se encontrar longe do equilibrio,

enquanto esta a dissipar energia, essa dissipacdo, em vez de levar a entropia, conduz

a formag@o de uma nova ordem, isto €, de novas estruturas. Por via de regra, as

estruturas dissipativas, produzem-se num sistema em que se introduziu instabilidade;

(...) geram-se assim as hovas estruturas, e 0 sistema dirige-se para uma nova

ordem.” (Calabrese 1987: 160).
Recuperando os pressupostos que defendem que as estruturas sociais também se regem pela teoria da
dissipacdo, continuamos a levar em linha de conta a opinido de Omar Caabrese; “Se a sociedade
atravessa uma fase de instabilidade, também a inovagdo trazida por pequenos grupos minoritarios
(escritores? Leitores?) tem a possibilidade de investir o sistema global, por causa da velocidade com que a
inovacgdo € comunicada a cada individuo.” (Calabrese 1987: 161).
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Interessa-nos, neste momento do estudo, relacionar a perspectiva escatol 6gica

com aliteratura actual, em particular com a produc&o contista miacoutiana.

5.3.2 A escatologia ha escrita miacoutiana
Em Mia Couto, tal como noutros autores mogambicanos, a escatologia € vista,

primeiro, “enquanto discurso de irreversibilidade do destino e do fim da humanidade,
ou sgja, 0 esvaziamento da propria existéncia” (Noa 1994: 110). Mia procura uma
linguagem escatologica como forma de dar resposta a um espaco fisico (nacdo
mocambicana) flagelado por cataclismos naturais™® (seca, cheias) e probleméticas
socio-politicas (guerra civil, corrupcdo politica). Envolvido por uma aura finissecular e
por uma tradicéo biblica profetizando o cataclismo, o autor encerra nos seus contos uma
juncéo da l6gica mitica com as caracteristicas do fantéstico e o fendmeno da ordem do
escatoldgico. Por vezes, o escatoldgico esta ligado ao tragico, a idela de decadéncia e
destruicdo e a obsessdo pela morte. Por exemplo, no conto «A fogueira» (Couto 1987:
23-29), temos a histéria de um homem (o0 marido) que decide cavar a sepultura da
mulher, convencido da proximidade da sua morte e de que, quando ela viesse a morrer,
ele ja ndo tivesse forgas para cavar a referida sepultura. Quando ja estava quase no fim,
vieram as chuvas que fizeram ruir as paredes da cova. Ao procurar reparar 0s estragos,
apesar do mau tempo e dos avisos da esposa, 0 marido acaba por ficar doente. Mesmo
tendo consciéncia dos seus delirios febris, decidiu que, no dia seguinte, iria matar a
esposa, para que a cova ndo ficasse vazia. Durante essa noite, a esposa reflectiu sobre o
sentido da vida e da morte, convencida que a sua morte chegaria pela manha
Surpreendentemente, nessa manha, € o velho que acaba por morrer, ficando no ar aideia
de queiria paraacova por ele aberta.

Neste conto, estamos, uma vez mais, perante a obsessdo do autor em relacdo a

morte. >

Uma morte encarada de forma natural: “Neste deserto solitario, a morte € um
simples deslizar, um recolher de asas. (Couto 1987: 27), bem diferente da morte vista

pela civilizagdo ocidental: “N&o é um rasgdo violento como nos lugares onde a vida

58 No conto «No rio, além da curva» (Couto 1994: 97-101) verificamos uma passagem proxima do
Apocalipse: “Que a cidade ficard privada de chuvas e que graves doencas matardo muita gente. O facto
coincide com o surto de epidemias que grassa haquelaregido urbana.” (Couto 1994: 97).

159 v/ gjamos a observaggo de José Eduardo Agualusa: “Nos contos de Mia Couto escritos depois do fim da

guerra, a morte esta sempre presente: ela plana na sombra, atravessa todo o espaco narrativo, atinge
indistintamente os homens, as mulheres e as criangas.” (Agualusas.d. Internet: 2).
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brilha” (Couto 1987: 27). Além deste aspecto relacionado com a tematica da morte,
voltamos a ter contacto com a pobreza e a miséria: “A Unica fortuna dela (da velha)
estava espalhada pelo chéo: tigelas, cesto, pildo.” (Couto 1987: 23); com a soliddo: “Em
volta era 0 nada, mesmo o vento estava sozinho.” (Couto 1987: 23); com a submisséo
da mulher face a vontade do homem: “A mulher, comovida, sorri/ - Como és bom
marido! Tive sorte no homem da minha vida.” (Couto 1987: 24).*° A velha aceitou a
proposta do marido devido a sua soliddo, a sua baixa auto-estima e ap desalento que
sentia desde a partida dos filhos, muito provavelmente em busca da liberdade e de uma
vida melhor. Mais uma vez, Mia Couto cultiva o sentimento da esperanca através dos
sonhos: “ Sonhou dali para muito longe: vieram os filhos e 0s netos, os mortos e 0s vivos
(...). Estava ali avida a continuar-se, gravida de promessas. Naquela roda feliz, todos
acreditavam na verdade dos velhos, todos tinham sempre razéo, nenhuma mée abria a
sua carne para a morte.” (Couto 1987: 28). O final do conto revela, de certa forma, a
vitdria dos fracos sobre os fortes. Parece-nos que fica no ar alguma expectativa acerca
de um renascer, de um desgjo de libertacéo.

A dimensdo escatoldgica esta também presente no conto/lenda «A palmeira de
Nguési» (Couto 1997: 223-226). Trata-se da histéria de Tonico Canhoto, habitante do
lugar de Nguési, que vivia os seus dias, triste, solitério™" e angustiado, “na monotonia
dos campos, esse morre-morre*® de esperar e ficar & espera.” (Couto 1997: 223-224). A

sua tristeza advinha do facto de sua esposa, Razia, ter um dia desaparecido de casa sem

1%0|t4lico do autor.

181 Sobre a quest&o da soliddo das personagens (ja por nés analisada anteriormente) afirma Francisco Noa:
As personagens sdo, invariavelmente, solitarias. A soliddo (...) pode ser, também,
pressentida no quase permanente desgjustamento entre o mundo interiormente vivido
por elas e 0 mundo que as envolve, enquanto conjunto de referéncias abertas dos
textos, e pelo ritmo monoldgico das diferentes narrativas, onde é perceptivel ndo s
uma profunda tensdo interior como a problematizacdo da existéncia extremada em
lucubracdes filosofantes. (Noa 1994; 111).

Octavio Paz reconhece que “nas chamadas sociedades primitivas, o sistema de proibicdes, regras e ritos

tém uma funcdo de preservar o homem da soliddo. O solitério é um doente de que a sociedade, a Unica

fonte de salide, se deve desembaracar, sob pena de se colocar a s mesma em risco.” (Paz, citado por

Matusse 1998; 181).

Estas personagens miacoutianas, caracterizadas pela sua solidéo e pelo legitimo divorcio com a sociedade

vigente, podem ser vistas como personagens auto-irénicas. Diz-nos Francisco Noa: “Hé como que a auto-

ironia de um povo, alegoria recriada na atitude de uma personagem que se entrega a uma espera

quiméricae funesta. ” (Noa 1994: 111).

162 Esta curiosa expressdo esta, na nossa opinido, ligada ao denominado “tempo letérgico e modorrento,
co-actuante com um estado de vigilia, com uma espera imobilizante por parte das personagens.” (Noa
1994: 111).

Em Mia Couto, esta espera imobilizante é recorrente: além do exemplo de Tonico Canhoto em «A
Palmeira de Nguési» (Couto 1997: 223-226), aparece-nos, entre outros, 0 caso de Mamudo em «O
homem com um planeta dentro.» (Couto 1991: 121-123).
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se ter encontrado explicacdo para esta atitude. Um dia, quando se comemorava
(ironicamente) um aniversario do desaparecimento de Razia, Tonico informou os filhos

e 0s netos que iria paraabeirado rio. Quando Tonico chegou perto desserio,

o lugar se apoclipsou. A terra, em desfecho de estrondos, se estremeceu. Em basaltos
e baixos, esguichos de agua fervente e fogos de martificio, estrelas rebentavam como
borbulhas na superficie do rio. A casa, junto com o seu tecto, insubstanciou-se e ruiu,
chéo no chdo. Os familiares todos se sepultavam, sem espirro nem respiro, apagados,
apaguados.” (Couto 1997: 225).

Deste cataclismo natural so restou Tonico que ficou com o corpo preso a uma
fenda daterra, mas com a cabeca a superficie.

Estamos perante a alegoria da destrui¢éo da humanidade e do planeta. A familia
de Tonico representa a humanidade, o lugar de Nguési é a alegoria geografica do
planeta inteiro. Porém, face ao facto de Tonico ter resistido a hecatombe, acredita-se na
regeneracdo, no aparecimento de uma nova ordem para a humanidade. A andorinha™®
aparece como simbolo desse novo tempo: “Foi guando, no fundo do sem-fim, uma
andorinha riscou o céu. (...) Estranhamente, a andorinha pousou na cabeca do velho.”

(Couto 1997: 226). A ave deu agua ao velho e toda a noite
0 hico beijou o |&bio, o labio bicou o passaro. (...) A ave (seria Razia, a desaparecida
esposa de Ténico?) toda a noite debicou 0 pescoco. Dizem que desse mesmo
pescoco, ascendeu a matéria do colmo, dos cabelos brotou a folhagem, dos olhos
nasceu a florescéncia. Tudo em jeito de arvore, palmeira e sagrada.” (Couto 1997:
226).

Na «estéria», 0 autor faz referéncia aos tempos iniciaticos. “nascida antes do
mundo” (Couto 1997: 223) e aos tempos apocalipticos. “em tempos de apocalipse, 0
histérico se converte em religioso.” Tempos iniciéticos e tempos finais, assentes numa
total acronia e numa quase total atopia, parecem fazer parte da mesma ordem,'®

fundindo-se e confundindo-se.

183 No Dicionario dos Simbolos organizado por Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, a andorinha “aparece
(...) ligada a um simbolismo da fecundidade, da alternancia e da renovacgdo. (...) Ela desempenha, assim,
um papel de veiculo no mecanismo ciclico dafecundacdo daterra.” (Chevalier e Gheerbrant 1982: 65).

164 Sobre esta questdo, voltamos a Frank Kermode: “Da mesma forma, o Fim atera tudo, e, naquilo que
em relacdo a ele é o passado, produz estas épocas, kairoi, momentos histéricos de significado intemporal .
(...) Kairos (Deus) transforma o passado, avaliza tipos e profecias do Velho Testamento, estabelece a
concoérdiatanto com as origens como com os fins.” (Kermode 1997: 58-59). Itdlicos do autor.

Kermaode coloca em causa a no¢do de tempo: “Medimos e ordenamos o tempo com as nossas ficgdes; mas
0 tempo parece ser, na realidade, mais diverso e cada vez menos sujeito a qualquer sistema uniforme de
medic¢&o. (...) JA ndo vivemos num mundo com um tique histérico que sera declaradamente consumado
por um taque definitivo.” (Kermode 1997: 72). Italicos do autor.
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Voltando a questdo da interligacdo entre o fantéstico e o escatoldgico,
poderemos dizer que muitas das situagdes e personagens insolitas que aparecem nas
«estorias» miacoutianas derivam da visdo tragica e pessimista do mundo. Por vezes,
estas personagens aproximam-se do grotesco, da insanidade. Mas, na maior parte das
vezes, sao estas personagens acometidas por essa loucura, que encontra(m) a ordem, ou
a sugestéo da ordem, para uma sociedade em caos.

Podemos afirmar que a escrita miacoutiana utiliza o fantéstico na construcdo de
mundos possiveis, mantendo uma dimensdo escatoldgica ora trégica e pessimista, ora
procurando a chegada e a instauragdo de uma nova ordem, a irrupcdo de uma nova
esperanca, por vezes, bafgjada por um ténue optimismo, por uma confianga, ainda em
crescendo, na renovacdo. De facto, “o apocalipse, mesmo visto como fim, parece
anunciar o principio de umanovaera.” (Gongalves 2003 Internet: 14).

Somos levados a concluir que esta conjugacao estético-literaria permite, atodo o
momento, que Mia Couto ndo desperdice a oportunidade de, por vezes de forma
deliberada, hiperbdlica e evidente, outras vezes sob estratégias mais subtis e
predominantemente ironicas e alegoricas, acentuar as suas preocupagdes ideol 6gicas
gue temos vindo, recorrentemente, a enunciar ao longo deste estudo: a ancestralidade, a
mogambi canidade e a universalidade.

NoO ponto seguinte deste estudo, enunciaremos, em termos complementares,
algumas estratégias de retdrica onde assentam, ndo sO o universo do fantastico dos

contos miacoutianos, como também os aspectos ideol 6gicos que acabamos de enunciar.

5.4 Um fantastico assente em diferentes estratégias deretoérica
Ao longo da producéo contista de Mia Couto somos presenteados por uma

riqueza e diversidade de estratégias de retérica que transformam a leitura num momento
estético e ludico de elevado valor. Do aglomerado de estratégias, e sem uma
preocupacdo hierarquizante, procurdmos retirar e analisar exemplos que nos

permitissem atestar a utilizacéo da hipérbole, daironia e da alegoria.

5.4.1 A hipérbole
Na sua obra Elementos de retérica literaria (1967), Heinrich Lausberg considera

que a hipérbole é um tropo de ateracdo de limite, um tropo exagerante, “uma
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amplificatio paradoxa do pensamento que se pretende.” (Lausberg 1967: 248).'% Por
outras palavras, a hipérbole consiste, grosso modo, numa expressdo exagerada da
realidade.

A hipérbole é um recurso estilistico muito frequente, tanto na literatura, como na
linguagem corrente. Quando pretendemos destacar determinado aspecto, tendemos a
exagera-lo, de tal modo que 0s nossos actos comunicativos didrios estéo repletos de
hipérboles: chove a cantaros, rios de lagrimas, etc.

Na producdo contista de Mia Couto, a linguagem hiperbdlica esta quase sempre

presente. Digamos que assistimos a um renascer da estética barroca.'®

Essa linguagem
hiperbdlica acompanha, inclusive, em aguns momentos, a prépria irrupcdo do
fantastico. Vg amos alguns exempl os:

No conto «Raizes» (Couto 1997: 181-182), em que a diegese € construida
totalmente dentro do dominio do insolito, a hipérbole assume a fun¢do de exagerar os
contornos da realidade: “Escavaram mais do que as fundacfes de uma montanha e n&o

se vislumbrava o fim das radiculacfes. (...) Retiraram toneladas de chdo, vazaram a

165 | talico do autor.

1% Omar Calabrese, ao avaliar 0 momento contemporaneo como uma idade neobarroca, afirma que
“muitos importantes fendmenos de cultura do nosso tempo séo marcas de uma «forma» interna especifica
gue pode trazer a mente o barroco.” (Calabrese 1987: 27). Aspas do autor.
Omar Calabrese opta, claramente, pela nomenclatura de neobarroco em vez de pos-moderno. A
argumentagdo de Calabrese é pertinente e bem fundamentada. Ele analisa varios aspectos da nossa
sociedade através de novos pares conceptuais: ritmo/ repeticéo, limite/excesso, pormenor/fragmento,
instabilidade/metamorfose, desordem/caos, nd/labirinto, complexidade/dissipacdo, quase/quase ndo-sei-
gué e distorcao/perversao.
Alguns criticos colocam Mia Couto como um autor cultivador do neobarroco ou do barroco estético. Por
exemplo, Virgilio de Lemos, no artigo “ Eroticus Mozambicanus’, afirma:
O barroco estético teve 0 seu periodo mais criativo em Mogambique entre 1951/74 e
que se prolongou no poés-independéncia. (...) No periodo pés-independéncia
(1975/95) algumas revistas (...) deveriam ser objecto de investigagdo: nelas se
encontram alguns textos literérios que sdo heranca do barroco estético. Nomes como
Mia Couto, Eduardo White, Ba Ka Khosa, Filomono Meigos vao impor-se, mais
tarde, nos anos 80 e 90. (Lemos s.d.: 134-135).
Acrescenta ainda 0 mesmo autor: “Nos anos 80/90 surgem sinais de barroco estético (...): um Mia Couto
de Terra sonambula, precedido de Vozes anoitecidas, um Ungulani Ba Ka Khosa, com Orgia de Loucos.”
(Lemos s.d.: 138). Aspas do autor. Sublinhados nossos.
Por fim, Virgilio de Lemos deixa no ar trés questdes, ao inserir a obra miacoutiana no movimento do
neobarroco ou barroco estético:
Poder4 Mia Couto inscrever-se com maior vibragcdo nesse barroco estético? Como
traduziria ele a fusdo entre 0 caos e 0 cosmos, a maneira de Alegjo Carpentier? Como
construir um novo romance barroco ainda por criar a partir de uma vivéncia e
linguagem que o erotismo e a sensualidade, que ndo exclui o rigor, poderia ajudar a
tecer?’ (Lemoss.d.: 139).

128



fundura de um buraco que nunca ninguém vira.” (Couto 1997: 182). Inclusive, alguém
disse: “- As raizes dessa cabeca dao a volta ao mundo.” (Couto 1997: 182).%’

Amilde, o recurso a hipérbole traduz a preocupacdo do autor em revelar
personagens em sofrimento individual e social.

Na «estéria» «A gorda indiana» (Couto 1997: 33-36), Modari, a protagonista, é
descrita pelo narrador de forma hiperbdlica, como forma de tornar mais insolita e
caricata a personagem:

Finda a adolescéncia, €la se tinha imensado, planetéria. (...) De tanto viver em
sombra ela chegou a criar musgos nas entrecarnes. (...) Mas ele (o vigeiro) devia
atravessar mais carne que magaica mineirando nas profundezas. (...) O visitante Ihe

empurrou as pernas como se destroncasse imbondeiros.” (Couto 1997: 33-34).

Na voz da personagem do amante de Modari € também possivel verificarmos o
exagero darealidade: “- Vocé tem tanta mulher dentro de si que eu, para ser poligamo,
nem precisava de mais nenhuma outra.” (Couto 1997: 34).'¢8

No conto «Fosforescéncias» (Couto 2001: 25-28), o narrador homodiegético
serve-se da linguagem hiperbdlica de forma a descrever, com maior expressividade, a
personagem Dona Amarguinha: “Dona Amarguinha era tdo magra que so lhe servia
roupa de luto.” (Couto 2001: 25). Estamos, igualmente, a lembrar-nos das hipérboles
utilizadas no conto «O menino no sapatinho» (Couto 2001: 13-16):

Era uma vez 0 menino pequenito, tdo minimozito que todos os seus dedos eram
mindinhos. Dito assim, (...) ele, quando nasceu, nem foi dado a luz mas a uma
simples fresta de claridade. (...) Ao menino ndo se lhe ouvia o choro. Sabia-se de sua
tristeza pelas lagrimas. Mas estas eram téo leves, nem lhe desciam pelo rosto. As
lagriminhas subiam pelo ar e vogavam suspensas. Depois, se fixavam no tecto e ali
se grutavam, missangas tremeluzentes. Ela pegava no menino, com uma s6 méo.”
(Couto 1997: 13).

Nesta passagem, verificamos que a linguagem hiperbdlica estd muito proxima da
ironia. Voltaremos a este conto quando falarmos, no sub-tdpico seguinte deste estudo,

na ironia como uma das estratégias de retorica privilegiadas por Mia Couto.

5.4.2 Aironia
Na obra Elementos de retérica literaria (1967), Heinrich Lausberg diz-nos que

167 | talico do autor.

168 | talico do autor.
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a ironia, como tropo de pensamento € em primeiro lugar, a ironia da palavra
continuada como ironia do pensamento, e consiste, desta maneira, na substituicéo do
pensamento em causa, por um outro pensamento, que esta ligado ao pensamento em
causa por uma relacdo de contrérios e que, portanto, corresponde ao pensamento do
adversario. (Lausberg 1967: 251).

Neste sentido, estamos perante um processo que consiste na atribuicdo aos
signos de significados opostos aos que tém na légica consensual, ou sgja, dizer o
contrério do que as palavras em si mesmo significam. A ironia, por vezes, é resultado de
outras figuras de retérica como o eufemismo, a hipérbole, 0 zeugma ou 0 sarcasmo.
Podemos, através daironia gracejar, zombar, escarnecer de pessoas ou Situagoes.

A ironia pode surgir tanto no discurso oral, enriquecida pelo olhar, pelo tom de
vOoz, 0 gesto, como no escrito, mormente literario, sendo neste descodificada com
recurso ao contexto em que seinsere.

Estratégia retorica de origem remota, a ironia também esta presente na literatura
africana pos-colonial. Isabel Moutinho chega a afirmar que “ a literatura pos-colonia é
(...) predominantemente irénica.” (Moutinho Internet 2001: 10).

Como fomos verificando, Mia Couto, na sua producdo contista, privilegia a
ironia. Esta estratégia ndo sd acompanha alguns momentos em que assistimos a irrupcéo
do fantastico como permite que sgam abordadas (de forma irdnica) as questdes
relacionadas com as grandes teméticas miacoutianas: a leitura da ancestraidade, a
afirmacéo da mogambicanidade e a procura da universalidade.

O recurso a ironia € recorrente em Mia Couto. Vejamos alguns exemplos
patentes nos contos que analisamos.

Voltamos ao conto «O menino no sapatinho» (Couto 2001: 13-16). A linguagem
hiperbdlica funde-se com a linguagem irénica de modo a serem ressalvados 0s aspectos

ligados a vida dificil dos mais desfavorecidos:

De t&o miserenta, a mée se alegrou com o destamanho do rebento — assim pediria
apenas 0s menores alimentos. Em casa, na quentura da palmilha, o mitido aprendia
0 lugar do pobre: nos embaixos do mundo. Junto ao chéo, téo rés e rasteiro que,

em morrendo, dispensaria quase o ser enterrado. (Couto 2001: 13-14).

Citemos ainda outra passagem ilustrativa do tom irénico, presente neste conto:
“Ela (a mée) sabia que os anjos da guarda estdo a precos que 0s pobres nem ousam.”
(Couto 2001: 15). Este conto procura colocar a nu a vida miseravel do povo
mocambicano, resultante de uma multiplicidade de factores. as longas décadas de

opressao por parte do povo colonizador, as feridas ainda abertas de uma situagéo de
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guerra que despoletou apos a independéncia, as desastrosas politicas dos governos pés-
coloniais, as catastrofes naturais (seca, cheias). Pensamos, inclusive, que o menino pode
representar 0 proprio pais. um pais pequeno em termos de projeccdo internacional, sem
voz activa (“Narealidade, ndo falava: assobiava feita uma ave.” [Couto 2001: 13]), pais
pobre e habituado a essa pobreza. O pai ndo se preocupa com o destino do seu filho,
logo n&o se preocupa com 0 seu proprio pais. “O melhor era desfazerem-se do vindouro
(...) - Vou é desfazer. (Couto 2001: 15). **° Resta a esperanca da méae no poder divino,
capaz de salvar 0 seu menino, 0 seu marido, o seu lar, enfim, a sua nagéo: “Pediu a Deus
que fosse dado ao seu menino o tamanho que Ihe era devido. SO isso, mais nada. Talvez,
depois, um adequado berco. Ou quem sabe, um calcado novo para 0 seu homem.”
(Couto 2001: 16).

Destacamos também a presenca de linguagem ironica na «estéria» «Amor a
altima vista» (Couto 2001: 75-80). Trata-se da historia de Dona Faulhinha e do seu
recém-falecido marido. Ainda com o marido no leito da morte, Dona Faulhinha pediu a
Deus que fosse ela a morrer em vez do marido. Mas eis que o falecido volta a vida com

0 sentido de interferir na vontade da esposa.*™

Atentemos como Faulhinha justifica o
seu pedido de morte: “Que ndo daria nenhum trabalho. Os anjos ndo necessitariam de
cumprir horas extra. Morreria com tanta modéstia que nem daria conta que se havia
retirado da vida. (...) Nem morrer aquilo seria: 0 nenhum verbo.” (Couto 2001: 76-77).
Mais adiante, destacamos outra passagem: “Casara para ser duas, acabara sendo
nenhuma. Asa esquecida, sua ama ja esguecera o perfume do voo.” (Couto 2001: 78-
79). Verificamos como a mulher mocambicana € uma vitima privilegiada das
contradicOes e injusticas da sociedade pos-colonial. Neste conto, como em muitos
outros contos de Mia Couto, a mulher aparece-nos dividida entre a tradicdo e a
modernidade (“Estd armada em branca?! Pois lhe pergunto. Vocé esta a falar para

171

qual Deus? Os nossos antigos ou esse de agora? [Couto 2001: 78]),”" entre a

submissdo e os primeiros laivos de rebeldia (“ Sempre fora mulher de sombra, no quieto

169 | talico do autor.

70 O facto de os mortos interferirem nos assuntos dos vivos é verificavel em vérios autores.

Em Mia Couto, o regresso de um morto ja se tinha verificado no romance Terra sondmbula (1992): um
velho colono manifesta-se alguns anos depois da sua morte, quando um antigo empregado se prepara para
entrar na casa do colono a procura de bens para roubar. Reafirmando a sua antiga autoridade de patréo
face a0 empregado, o negro Quintino Massua propde-lhe realizar negécios fraudulentos, aproveitando a
corrupcao instalada apos a instauracéo do novo regime posterior aindependéncia.

171 |talico do autor.
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suburbio do seu viver (...) Ela que vivera sempre calada, agora, no extremo momento,
se empenhava na mais cuidada oratoria. (...) Ja lhe escutei demasiado quando vocé era
vivo. [Couto 2001: 76-78]).}* Em comum, as mulheres mogambicanas partilham a
imensa coragem de sofrer a sua sorte. Procuram ultrapassar todas as provas que
contrariam a individualidade que pretendem adquirir, sem, contudo, renegar 0 Seu
enraizamento em valores gregdrios e comunitarios. A mulher, en Mia Couto,'"®
aparece-nos, por um lado, como simbolo de sofrimento (como € caso da vilva deste
conto), mas, por outro lado, como reveladora de esperanca, geradora da propria vida,
com faculdades apaziguadoras de conflitos, capaz de sobreviver num mundo de cariz
pessimista.

Destacamos, ainda, um conto pertencente a ultima col ecténea publicada por Mia
Couto: «O peixe e 0 homem» (Couto 2004: 97-100). Este conto traz-nos a histéria de
Jossinaldo que, um dia, descobre que, afinal, ndo tinha sido Santo Anténio que tinha
pregado aos peixes, mas que tinha sido um peixe que pregara aos homens. Dai o
exotismo do comportamento de Jossinaldo: regularmente, levava um peixe a passear, no
parque, preso por uma trela. O autor aproveita o intertexto, Sermao de Santo Antonio
aos peixes do Padre Antonio Vieira, para, através de uma linguagem alegérica e irGnica,
criticar os comportamentos dos homens:

Os homens atribuiam aos peixes as indecorosas ganancias que eram da exclusiva
competéncia humana. Adjectivavam a peixaria. 0s mandantes do crime sdo chamados
«tubarBes». Os poderosos da independéncia sao «peixe graldo». Os pobres executantes
s30 0 «peixe mitdo». E afinal ndo ha crime é la dentro das aguas, 14 é que hd atal de
propalada transparéncia. Pois, quem pregava o sermao, 0 Santo Ant6nio aquético era o

préprio peixe do lago. Eraele o sermonista.” (Couto 2004: 98).

172 | talico do autor.

173 Mia Couto, a par de outros contistas mogambicanos, tem a preocupacdo de denunciar o sofrimento da
mulher mogambicana e de exaltar as suas qualidades. Sobre a questdo da mulher no conto mogambicano
vejamos 0 que nos diz Maria Fernanda Afonso:

A condi¢@o da mulher na sociedade pds-colonial é uma preocupagdo grande no conto

mogambicano. Ao conceder-lhe um lugar importante, a narrativa mostra que, depois

da independéncia a situacdo da mulher evoluiu nas cidades. (...) Todavia, € sempre o

marido (...) que decide o que ela pode fazer (...). No seio de uma galeria de vitimas

sociais, a mulher sofre todas as ofensas. Por muito que ela lute energicamente para

salvaguardar a sua dignidade, é dominada, explorada, marginalizada, explorada.

(Afonso 2004: 405-406).
Afirmaainda esta autora: “As mulheres, desfiguradas pelo excesso de peso (Modari) ou pela violénciado
trabalho, marginalizadas, pobres, vilvas, preservando a familia, abandonadas pelo marido,
proporcionando afecto e bem-estar enchem as paginas dos contos de Mia Couto.” (Afonso 2004: 407).

174 Aspas do autor.
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E possivel verificarmos como Mia Couto n&o se coibe de usar deliberadamente
um intertexto, 1> mas procura subverté-lo de forma a melhor defender as suas ideias.
De facto, estamos perante uma espécie de jogo de subversdo, em que Mia finge aceitar
averdade imposta para, através dela, afrontar o poder instituido e denunciar os aspectos
politico-sociais com os quais ndo se identifica. Trata-se, enfim, de um jogo deironiaem
que o escritor constroi um discurso, de certa forma diluido nas denominadas entrelinhas
do texto.

Assim, a ironia funciona, como defendia Janklevitch, como um instrumento do
espirito (critico) ao servico da verdade. A ironia serve para subverter posicdes
ideologicamente falsas, fazendo-se a apologia da verdade como forma legitima de
modificacéo da sociedade.

A concluir, poderemos dizer que Mia Couto aproveita a ironia de modo a
acentuar a contradicéo entre a aparéncia e a realidade. Na escrita miacoutiana, a ironia
funciona como arte de persuasdo, de modo a estimular no leitor convicgdes e opinides
que funcionem como motor de accdo e mudanca social. A ironia actua como um
estratagema do espirito ao servico da verdade.

Mia Couto expressa sobretudo o conflito, a crise como modo de demover, de
dissuadir mentalidades e maneiras estaticas de pensar o mundo.

Mia pretende que 0s seus leitores sejam uma espécie de co-autores e recriadores
do texto para, desta forma, serem capazes de ler nesse texto a transgressao dissimulada
(pela subtileza da ironia) e, a partir dai, modificarem-se a s préprios, bem como o
espaco onde vivem (vila, cidade, pais, continente, mundo), pela sua actuagdo como
seres pertencentes a uma comunidade local, regional, e (porque n&o) universal. Assim, o
leitor miacoutiano deve ser um agente transformador da histéria do seu pais e do

mundo.

5.4.3 A alegoria

Voltando a Lausberg, na sua obra Elementos de retorica literaria, podemos

afirmar que a alegoria, classificada como um tropo de salto,'”® “é a meté&fora, que é

15 O escritor pés-modernista usa a intertextualidade de forma “conscientemente assumida.” (Gongalves
2004: 426).

%% Miguel Tamen, na entrada «Alegoria» da Biblos - Enciclopédia Verbo das Literaturas de Lingua
Portuguesa, afirma: “Como observa Heinrich Lausberg, a alegoria conta-se entre os «tropos de salto,
isto &, entre os tropos em que a diferenca entre o que se diz e 0 modo como se diz se encontra mais
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continuada como tropo de pensamento, e consiste na substituicdo do pensamento em
causa, por outro pensamento, que esta ligado, numa relacdo de semelhanca, a esse
pensamento em causa.” (Lausberg 1967: 249).

Assim, por meio desta figura de retérica, e utilizando, por vezes, uma sucessao
de metéforas e/ou comparagdes, uma realidade abstracta e, por isso, de mais dificil
compreensdo, é substituida ou comparada a uma realidade mais concreta e, portanto,
mais compreensivel. Por este motivo, a alegoria € uma estratégia de retérica com uma
dimensdo textual invulgarmente extensa; por vezes abrangendo atotalidade de uma obra
literéria (um conto, um romance, uma pega de teatro).

Em termos etimoldgicos, o grego allegoria significa «dizer do outro», dizer
alguma coisa diferente do sentido literal, e veio substituir um termo ainda mais antigo:
hyponoia, que queria dizer «significacdo oculta» e que era utilizado parainterpretar, por
exemplo, os mitos de Homero como personificagcdes de principios morais ou forcas
sobrenaturais.

Regra geral, a aegoria reporta-se a uma histéria ou a uma situacdo gue joga com
sentidos duplos e figurados, dai a sua afinidade com a parabola e afabula.’”

A aegoria estd presente desde os primordios da humanidade. Aparecem-nos

8 9

momentos alegdricos na Biblia, '"® na mitologia grega e romana, " na filosofia

0

platénica, *° no Asno de Ouro de Apuleio, na Divina Comédia de Dante, en Os

Triunfos de Petrarca, no Orto do Esposo (intertexto de O Fisico Prodigioso de Jorge de

notoriamente marcada e em que, por defini¢do, a convencionalidade, a arbitrariedade e a historicidade da
substituicdo se fazem sentir.” (Tamen 1997: 117). Aspas do autor.

7 Todorov considera que “a fabula é o género que mais se aproxima da alegoria pura, onde o sentido
primeiro das palavras tende a apagar-se completamente.” (Todorov 1970: 60).

Por exemplo, nafébula de Esopo O ledo e a ra, se substituirmos a ré pelo Orgulho e o ledo pelo Poder, a
fabulaficatransformada em alegoria.

18 As primeiras exegeses alegdricas concentram-se nas epistolas de S. Paulo, onde se compara a lgrejaa
uma noiva. Para melhor compreendermos as alegorias paulistas devemos consultar a obra A cidade de
Deus de Santo Agostinho.

170 \/ejamos os exemplos das alegorias presentes no enigma da esfinge, no mito de Edipo, e no mito de
Orfeu e Euridice. Também sabemos que o Amor era figurado por Eros ou Cupido e a sua mae Afrodite ou
Vénus e o instinto bélico ou guerreiro por Ares ou Marte.

180 A Alegoria da caverna é um dos textos mais conhecidos de Platéo e um dos mais comentados em toda
a histéria da filosofia, 0 que revela a riqueza das questdes que coloca. Werner Jaeger diz-nos que a
alegoria da caverna é “uma paideia (cultura). (...) Uma alegoria da natureza humana e da sua atitude de
pensar o mundo.” (Jaeger /d: 25).
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Sena), no Sermdo de Santo Anténio aos peixes.’®* Mais recentemente, Carlos Ceia
destaca O Mandarim de Eca de Queirds, que “¢€ inspirado nas alegorias renascentistas’
(Internet: disponivel em http: fcsh.unl.pt/edit/verbetes/A/alegoria.htm.), O doido e a
morte de Teixeira de Pascoaes, O principe com orelhas de burro e Jacob e o0 anjo de
José Régio, O render dos herdis de José Cardoso Pires, O triunfo dos porcos de George
Orwell e O processo de Kafka.

Uma das grandes preocupacdes dos tedricos ligados ao estudo da alegoria
prende-se com a distingéo entre aegoria e simbolo. Parece-nos legitimo considerar que
“a alegoria distingue-se do simbolo pelo seu carécter moral e por tomar a realidade
representada elemento a el emento e ndo no seu conjunto.” (Internet, disponivel em http:
fcsh.unl.pt/edit/verbetes/A/alegoria.htm).

Outro aspecto importante tem a ver com a distingdo entre a antiga alegoria, ou
alegoria cristd, e a adegoria moderna. Esta Ultima coloca-se ao servico “ da representagdo
da degenerescéncia e da dienacdo humana.” (Internet, disponivel em http:
fcsh.unl.pt/edit/verbetes/A/alegoria.htm).

Para completarmos a revisdo tedrica sobre o conceito de alegoria néo
poderiamos deixar de referir o contributo dos estudos de Todorov. A sua obra
Introducaio a literatura fantastica apresenta algumas definicdes de alegoria, ** divulga
a expressao sentido alegorico® e relaciona a alegoria com o fantastico. Em relacéo a

este Ultimo aspecto, Todorov conclui que

se aguilo que lemos descreve um acontecimento sobrenatural, sendo, portanto, preciso

tomar as palavras ndo no sentido literal mas noutro sentido que ndo se refira a nada de
sobrenatural ja ndo ha lugar para o fantastico. Existe pois uma gama de sub-géneros
literérios, entre o fantastico (o qual pertence ao tipo de textos que devem ser lidos no

sentido literal e o alegdrico: o cardcter explicito da indicagdo e a desaparicdo do

primeiro sentido. (Todorov 1970: 60).

Procuraremos, ent&o, na producao contista miacoutiana, marcas da existéncia da

alegoria, concordando com Todorov quando este defendia que néo se podia falar de

181 \/gjamos, por exemplo, entre outros, em que o polvo funciona como alegoria da hipocrisia e da traizo.
Curiosa é, também, a comparagdo entre 0 sermao e a &rvore: “Uma &rvore tem raizes, tem troncos, tem
ramos, tem folhas, tem varas, tem flores, tem frutos. Assim h&de ser o sermdo.” (Vieira citado em
http://pwp.netcabo.pt/0511134301/a egoria.htm).

182 \/ jamos uma das definicdes propostas por Tzvetan Todorov: “A aegoria é uma proposicdo de sentido
duplo, mas cujo sentido préprio (ou literal) se apagou inteiramente.” (Todorov 1970: 58-59).

183 Todorov mostra, através dos suas reflexdes, que qualquer tipo de conto moderno poderd ser lido num
sentido alegdrico, patente namoral expressano seu final.
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alegoria se ndo encontrassemos “indicagdes explicitas no interior do texto.” (Todorov
1970: 68).

Centremo-nos nas personagens de alguns contos. Elas, sendo entidades
concretas, representam, assim, de forma alegorica, realidades complexas e abstractas.
Tenhamos em linha de conta os conceitos de pétria (nacéo) e humanidade.

Véarias personagens séo aegorias da patria mogambicana. Por vezes, temos
personagens que representam a pétria pré-independéncia (a ancestralidade): a avo
Carolina da cronica/conto «Sangue da avdé manchando a alcatifa» (Couto 1991: 29-32);
0 bateleiro Januario do conto «O Januério, ou melhor: o Januario» (Couto 1991: 53-55);
0 av0 Bastante e a avé Bartolominha de «Bartolominha e o pelicano.» (Couto 2001: 21-
24). Encontramos, igualmente, personagens alegéricas que representam a patria
desencantada, atordoada ou corrompida que saiu do processo de independéncia: Jodo
Bate-Certo em «A ascensdo de Jodo Bate-Certo» (Couto 1991: 33-36); Jordao Qualquer
em «No rio, aém da curva» (Couto 1994: 97-101); Xidakwa na «estéria» «O bebedor
do tempo» (Couto 1994. 153-156); Jesuzinho Graga em «O vitvo» (Couto 1997: 79-
83); Xavier Zandamela em «O chéo, o colchdo e a colchoa» (Couto 1997: 215-219); o
pai/marido acodlico em «O menino no sapatinhox» (Couto 2001: 13-16) e Sinhorito em
«Peixe para Euldia» (Couto 2004: 143-148).

Outras personagens representam a patria dilacerada pelos efeitos da guerra: a
velha da «estéria» «A velha e a aranha» (Couto 1991: 37-39); Acubar Aboocar em «O
abrago da serpente» (Couto 1994: 105-108) e 0 menino do conto «Cataratas do céu»
(Couto 1997: 229-232).

As é&vores funcionam como representacbes alegoricas da prépria paétria
mocambicana: o frangipani no romance A varanda do frangipani (1996) e o
embondeiro no conto «O embondeiro que sonhava passaros» (Couto 1990: 85-95).

Como ja referimos, Mia Couto procura, também, utilizar as suas personagens
como representacdo da propria humanidade. Desta forma, podemos destacar Mamudo
em «O homem com um planeta dentro» (Couto 1991: 121-123); a velha em «A velha
engolida pela pedra» (Couto 1994: 147-150); Modari em «A gorda indiana» (Couto
1997: 33-36); 0 homem enraizado em «Raizes» (Couto 1997: 181-182); Tonico
Canhoto em «A palmeira de Nguési» (Couto 1997: 223-226) e Ezequiela em «Ezequiela
e a humanidade.» (Couto 2001: 92-102).

No conto «O embondeiro que sonhava péssaros» (Couto 1990: 61-68) €&
perfeitamente visivel a deliberada op¢cdo do autor em construir o texto de um modo
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particularmente alegorico. Esta «estéria» funciona como uma alegoria da
incompreensdo e incomunicabilidade do povo colonizador (Portugal) em relagcéo ao
povo autéctone (Mocambique). Esta incomunicabilidade contrasta com a capacidade
gue o passarinheiro revela em comunicar com 0s passaros, 1ogo, por extensdo, com o
mundo natural, com o mundo mocambicano. A ultrapassagem dessa barreira de
distanciamento entre os dois povos esta patente na inocéncia da personagem Tiago. De
facto, esta personagem simboliza, por um lado, o sacrificio de um ser inocente,
constituindo uma marca simbdlica de incomunicabilidade; por outro, a passagem da
crianca para outra dimensdo (onde ganhard novas raizes) pode significar uma fusdo
cultural.

Muitos mais exemplos, retirados da producdo contista de Mia Couto, poderiam
ser apresentados, reveladores da utilizagdo da aegoria como estratégia retérica
privilegiada.

Podemos concluir que a alegoria funciona, em Mia Couto, como uma espécie de
“formacdo discursiva’ (Martins 1984 9) reveladora de uma intencéo activa e consciente
do autor de modo a despertar o leitor para a realidade social que o rodeia. De facto, o
texto alegdrico actua sobretudo no momento da recepcdo, isto é, na capacidade que o
leitor tem de dilucidar o processo de entrosamento entre o sentido literal, mais
mimético, e o sentido semiético da alegoria, mais exterior.

Desta forma, o leitor podera tornar-se um autor do texto que |€, embora esse
texto ndo sgja idéntico ao texto do autor. O texto do leitor passa a ser uma alegoria do
texto do autor e vice-versa. O leitor n&o |€é propriamente o autor do texto nem o texto do
autor, que passa a funcionar como o outro de s mesmo. Esse dizer o outro pode ser
visto como uma linguagem de subversdo. Dai que a alegoria podera ser vista como uma
manifestagdo e dentincia implicita e subtil da personagem em repressdo, do homem em
sofrimento, do ser em luta contra uma sociedade que o oprime.

No fundo, aleitura alegorica de um conto miacoutiano d&-nos a possibilidade de
descobrir a sua estrutura profunda, ou sgja, a sua verdade oculta, o seu codigo
escondido. Ao mesmo tempo, permite descobrir um novo horizonte que se apresenta
para além do que julgamos real, assumindo, inequivocamente, um compromisso com a
verdade. Uma verdade que ndo recua face a um real cada vez mais fragmentado e a

beira do caos.
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Em suma, a hipébole, a ironia e a aegoria funcionam como modalidades
discursivas ao servico da implementacdo da verdade, da justica social e da regeneracéo

de uma sociedade em crise.

I
POTENCIALIDADESDE LEITURA EM
ALUNOSDO ENSINO BASICO
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Sou como 0 menino, também sou um sonhador .
Aluno do 6° 12.
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1. LEITURA E EXPLORACAO DO CONTO «CATARATAS DO CEU»

Na segunda parte do nosso estudo procuramos aferir das potenciaidades de
leitura de contos de Mia Couto no 2° Ciclo do Ensino Basico. Para o efeito resolvemos
efectuar investigac&o no terreno. Assim, num primeiro momento, efectudmos aleiturae
exploragdo do conto «Cataratas do céu» em duas turmas do 6° ano de escolaridade.
Num segundo momento, analisamos os resultados de um questionario a docentes com
habilitacdo para leccionar a disciplina de Lingua Portuguesa no 2° Ciclo do Ensino
Bésico. Antes da divulgacdo dos resultados, efectuamos breves contextualizagdes

tedricas.

1.1 A problemética da leitura
O homem moderno corre sérios riscos de atingir um irremediavel estado de

impoténcia criativa em gque a imaginacdo e o sonho sdo substituidos pela frieza da
submissdo a méaquina, especiamente ao computador e as suas realidades virtuais.
Contrariar esta tendéncia é tarefa da pedagogia, impedindo que se aniquile
definitivamente o devaneio criador: A imaginagdo é necessaria, mesmo ao mais ato
nivel do trabalho cientifico.

Na nossa civilizagdo, dopada pela imagem e pela vertigem do som (quase
sempre estridente), € missdo (quase impossivel) do professor levar o auno a ler. “Os
jovens agora |léem menos’- é costume ouvir-se. A sua cultura identifica-se pouco com a
das geracOes anteriores. As suas vivéncias quotidianas, incluindo os seus tempos livres,
sd0 dedicados a televisdo, aos computadores, aos telemoveis, a masica, ao desporto, e as
saidas a noite. Por norma, os que continuam aler e que o fazem com prazer referem que
“ler é viver momentos de tranquilidade e evasdo. E entrar num outro universo e
esguecer 0s seus proprios problemas’ ou “os livros funcionam como bodias de salvacéo,
quando algo corre mal. Quando estou a ler, entro na histéria, esqueco tudo o mais.”
(palavras de duas jovem gue conhecemos ha uns anos atréas).

Parece-nos que um bom livro é aquele gque atrai os jovens a ponto de os fazer
participar na historia, quer ao identificarem-se com a personagem principal, partilhando
as suas emocoes, quer pelo entusiasmo suscitado pela sequéncia de acontecimentos ou
ainda pela possibilidade de se transportarem para um mundo de sonho e fantasia (é

exemplo disso, o extremo sucesso das aventuras do feiticeiro Harry Potter).
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Por vezes, na escola, os professores ndo dao a conhecer aos alunos os textos que
verdadeiramente despertam paixdes. Os alunos limitam-se a ler algumas obras das listas
indicadas no programa. A maior parte das vezes ndo existe aquela relacdo de prazer
com o texto literério™* e com a sua leitura. Inclusive, o gosto pelo acto de ler vai
decrescendo a medida que se avanga na escolaridade. De facto, facilmente podemos
constatar que a leitura que acontece no espago-aula nem sempre surge associada a
fantasia e a magia que povoa ainfancia e a juventude.

E frequente ouvirmos queixas responsabilizando a televiso, a amdgama de
ofertas da sociedade de consumo, etc. Perguntamo-nos se serd s isso. Serd que o
mundo mudou tanto desde 0 momento em que a leitura encantava (a idade da infancia)
até a entrada no 2° Ciclo, por exemplo? Sera que ndo vivemos numa série de equivocos
gue nem sempre procuramos esclarecer? Obrigar rima com gostar? Ao fazer
sistematicamente da leitura uma obrigacdo, ndo estaremos a matar 0 encantamento, a
magia, o0 prazer? Ao utilizar estratégias de leitura que servem para qualquer texto, nao
estaremos aretirar ao texto, a cada texto, aquilo que o torna tnico, singular?

Algumas vozes dirdo que tal situacdo (o afastamento dos jovens em relacdo a
leitura) sO se verifica em alunos a quem na infancia primeira ndo foram contadas
histérias e/ou ndo tiveram o livro como companhia. E, por certo, uma situagio que
existe, mas, assim, ainda se torna mais premente a actuacdo do educador, desde o
Jardim de Infancia até ao Ensino Secundario. E aqui que surge o papel imprescindivel
do professor de L ingua Portuguesa como um verdadeiro professor de literatura.'®®

O sistema educativo, em geral, e a escola, em particular, parecem estar cada vez
mais conscientes dos caminhos necessarios para conquistar um publico adepto da
leitura. Ao percorrermos 0s Programas de Lingua Portuguesa, dos varios niveis de
ensino, é possivel perceber a preocupacdo atras referida, sendo notério, no Ensino
Bésico, 0 espaco que a leitura ocupa, enquanto dominio a trabalhar, e o relevo dado a
actividades ligadas a biblioteca da escola e de turma. Na definicdo do conjunto de

competéncias consideradas essenciais e estruturantes no ambito do desenvolvimento do

184 Orientada para aleitura do texto literério, observemos uma definicso proposta por Jean-Bellemin Noel.
O autor afirma que a leitura € uma “opération par laquelle on fait surgir un sens dans un texte, au cours
d’un certain type d approche, al’aide d’ un certain nombre de concepts, en fonction du choix d’un certain
niveau auquel e texte doit étre parcouru.” (Bellemin Noel, citado por Reis e Adragdo 1992: 129).

185 Carlos Ceia, no seu artigo «O professor de literatura», refere alguns aspectos relacionados com o perfil
do professor de literatura: “O novo professor (de literatura) tem de provar aos seus alunos todos os dias
gue alingua portuguesa é também a pétria de todos nés; paraisso (...) € preciso que na aula de Portugués
se conviva com uma grande diversidade de tipologias textuais.” (Ceia 1999: Internet: 2)

141



curriculo nacional, para cada um dos ciclos do Ensino Bésico, 0 Departamento de
Educacdo Basica, define, na area de Lingua Portuguesa, a leitura como uma competéncia
especifica a desenvolver durante os trés ciclos da escolaridade bésica.

Por exemplo, no 2° Ciclo do ensino Basico, deve ter-se em conta “a autonomia e
velocidade de leitura e criacdo de habitos de leitura” (Curriculo Nacional do Ensino
Bésico- Competéncias Essenciais 2001: 34). Dai a necessidade que o aluno tem de ler
para se informar, de ler para compreender mais, de ler para compreender melhor e de ler
para defender pontos de vista. A importancia atribuida a criacdo de habitos de leitura
implica, obrigatoriamente, o desenvolvimento do gosto de ler. Para isso, € necessario
gue a escola favorega o habito de ler, proporcionando ocasides e ambientes favoraveis a
leitura. Ndo se trata de fazer com que a escola escolha este ou aquele tipo de leitura, que
opte por um ou por outro modelo. O que nos parece € que a escola tera de saber
encontrar estratégias que promovam a reconciliagdo com a leitura, que proporcionem
prazer, que alarguem horizontes, que estimulem o desgjo de saber. Paralelamente, a
escola deve procurar encontrar o equilibrio entre os véarios tipos de leitura, de modo a
gue os alunos encontrem, efectivamente, resposta aos seus desgjos, as suas dividas e
Inquietagoes.

Se a preocupagado em conguistar os leitores € assumida de forma auténtica pela
escola, entdo talvez se torne necessario e imperioso que ela revele outras facetas, outras
formas de fazer aprender.

Deste modo, estamos convictos de que a introducéo de textos de autores
africanos em lingua portuguesa se possa tornar uma das estratégias capazes de despertar
novas potencialidades de leitura. Julgamos gue a introducéo de contos de Mia Couto
poderd promover, no jovem estudante do 2° Ciclo do Ensino Bésico, aquilo a que
Armindo Mesguita apelidou de “gosto pela beleza da palavra, (e) o deleite perante a
criacdo de (novos) mundos de ficgdo.” (Mesquita: 2002: 43). Para aém disso, julgamos
gue o conto miacoutiano podera colocar, perante os olhos do jovem estudante, “alguns
fragmentos da vida, do mundo, da sociedade, do ambiente imediato ou longinquo, da
realidade exequivel ou inalcancdvel, mediante um sistema de representagdes, quase
sempre com uma chamada a fantasia.” (Mesguita 2002: 43).

Assim, vislumbramos, a priori, em alguns contos miacoutianos, uma capacidade
de, por um lado, fazer com que o auno/leitor tenha a capacidade de sonhar e de

imaginar perante acontecimentos que ultrapassam os limites da raz&o; que lhe causam
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sensagBes de estranhamento;'®®

por outro lado, o jovem leitor € capaz de adquirir a
faculdade de dialogar com culturas confinadas a espacos e tempos diferentes mas que,
contém, em si, probleméticas universais.

Foi baseado nestes pressupostos que decidimos implementar a leitura e
exploracdo do conto de Mia Couto, «Cataratas do céu» em duas turmas do 2° Ciclo do
Ensino Basico. A afericdo das potencialidades de leitura de alguma da producgédo contista
de Mia Couto, neste nivel de ensino, tem contornos inéditos. Porém, Mia Couto possuli
alguma experiéncia em escrever para criangas e jovens, como sdo exemplos Mar me
quer (2000),"®” O gato e o escuro (2001)*® e, mais recentemente, A chuva pasmada

(2004).

1.2 O plano deleitura e de exploracéo do conto

1.2.1 Justificacéo do plano
O plano de leitura e exploragdo do texto/conto «Cataratas do céu» foi realizado

com o intuito de verificarmos as potencialidades de leitura de um conto de Mia Couto
no 2° Ciclo do Ensino Basico. A opcao por este nivel de ensino pode justificar-se por

trés razbes. a primeira, prende-se com a inexisténcia de textos de autores africanos

188 Sobre esta questdo refere Fernando Fraga Azevedo:

Efectivamente, causando estranheza e obrigando o receptor a olhar e a efectuar um
esforco cognitivo para reconduzir essa desfamiliarizaco a padrfes de compreensdo e
de aceitabilidade, a literatura exige uma postura activa de preenchimento dos seus
maltiplos espacos em branco. E, pois, em larga medida, gragas a esta «ruptura
cognitiva», que os textos literérios estabelecem com 0s seus receptores, que eles
possibilitam a conquista de um pensamento auténomo e divergente. (Azevedo 2003;
15). Aspas do autor.

187 Fatima Albuquerque, no seu artigo «O gato e 0 escuro: uma estoria por via da poesia» refere-se a esta
obra de Mia Couto, relacionando-o com aliteratura infanto-juvenil:
E em 2000 que Mia Couto surge com um romance que, em muitos aspectos, ja se
aproxima do teor infanto-juvenil — Mar me quer -, texto esse que permite uma
abordagem textual encantatdria e algo mégica, como um bom conto para criangas.
Claro que uma leitura das implicaturas subjacentes, revela-nos uma das obras de
criacdo mais complexa do autor, em que a danga entre a vida e a morte, o equilibrio
entre a terra e 0 mar, entre o destino feliz, ou infeliz, dos participantes da historia,
mais se tornam difusos e impossiveis de reduzir a férmulas. (Albuquerque 2004:
159).

188 Fatima Albuquerque afirma que O gato e o escuro (2001) “representa o acesso do autor a uma nova
matriz literéria até agora por ele inexplorada, a da Literatura Infanto-juvenil.” (Albugquerque 2004: 159).
Acrescenta ainda a autora que “Mia Couto produz este texto de literatura Infanto-juvenil, cuja beleza
poética desdobravel em facetas literérias e linguisticas, € reforcada pela imagem e pelos grafismos que
iluminam o texto e, aprimeiravista, aligeiram amensagem.” (Albuquerque 2004: 159).
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de/em Lingua Portuguesa no conjunto das obras recomendadas para leitura orientada; a
segunda tem a ver com a constatacdo da existéncia de um reduzido nimero de textos de
autores africanos lusofonos inseridos nos manuai s escol ares propostos para este ciclo da
escolaridade basica; a terceira razéo esta relacionada com o facto de o 2° Ciclo do
Ensino Basico ser o terreno pedagdgico onde exercemos as nossas fungdes docentes.

Este plano procurou enquadrar-se nos pressupostos teoricos referentes ao
curriculo do Ensino Basico, em geral, e nos pressupostos apontados para o 2° Ciclo do
Ensino Basico, em particular. Assim, partimos do principio de que “o dominio da lingua
portuguesa é decisivo no desenvolvimento individual, no acesso ao conhecimento, no
relacionamento social, no sucesso escolar e profissional e no exercicio pleno da
cidadania.” (Curriculo Nacional do Ensino Basico - Competéncias Essenciais 2001: 31).

Tivemos em linha de conta uma das metas do Curriculo de Lingua Portuguesa
para a Educacdo Basica: “desenvolver nos jovens um conhecimento da lingua que lhes
permita (de forma gradual) ser um leitor fluente e critico.” (Curriculo Naciona do Ensino
Bésico - Competéncias Essenciais 2001: 31).

Conscientes de que a disciplina de Lingua Portuguesa tem um papel fundamental
no desenvolvimento das competéncias gerais de transversaidade disciplinar,
consideramos, no desenvolvimento do plano, as seguintes estratégias de
operacionalizacdo dessas competéncias:

a) “descobrir a multiplicidade de dimensdes da experiéncia humana, através do
acesso ao patrimonio escrito legado por diferentes épocas e sociedades, e que constitui um
arquivo vivo da experiéncia cultural, cientifica e tecnol 6gica da Humanidade;

b) reconhecer a pertenca a comunidade nacional e transnacional de falantes da
lingua portuguesa e respeitar as diferentes variedades linguisticas do Portugués e as
linguas faladas por minorias linguisticas;

¢) transformar informacéo oral e escrita em conhecimento;

d) exprimir-se oralmente e por escrito de uma forma confiante, autbnoma e
criativa.” (Curriculo Nacional do Ensino Bésico - Competéncias Essenciais 2001: 31).

Em termos de competéncias especificas, ndo esguecemos as que se referem ao
respectivo nivel de ensino (2° Ciclo do Ensino Bésico) e aarea principal que pretendemos
desenvolver: a leitura. Assm, em relacdo a leitura, o aluno, durante a concretizagdo do
nosso plano, deve poder desenvolver a autonomia e a velocidade de leitura, a0 mesmo
tempo que cria hdbitos de |eitura, assentes nas duas seguintes competéncias especificas:

a) “capacidade paraler com autonomia, velocidade e perseveranga;
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b) conhecimento de estratégias diversificadas para procurar e seleccionar

informacdo a partir de material escrito.” (Curriculo Nacional do Ensino Bésico -

Competéncias Essenciais 2001: 34).

Efectuada a contextualizacdo tedrica, procuramos, ainda, enunciar aguns

objectivos a desenvolver durante a consecucéo do plano, cujas etapas vao ser descritas

no sub-topico seguinte deste estudo. Assim, formulamos os seguintes objectivos.

para os professor es:

desenvolver 0 gosto e a sensibilidade estética;

provocar e estimular arelagdo da crianca com o texto narrativo;

promover aimaginagao e a criatividade;

desenvolver a capacidade de compreensdo e de expressao correcta em lingua
portuguesa;

estimular e desenvolver o espirito critico;

desenvolver a competéncia linguistica;

criar instrumentos de avaliacéo;

aprofundar a capacidade de leitura.

para osalunos.

estabel ecer relagdes | 6gicas, descrever, interpretar, valorizar e criticar;
estimular a criatividade, a sensibilidade estética e o espirito critico;

conhecer novos processos de criacdo artistica;

reconhecer a importancia da estrutura de um texto, bem como a riqueza e
expressividade da linguagem utilizada;

compreender alguma linguagem simbdlica;

conhecer e respeitar 0 patrimoénio cultural e linguistico de outro pais

(Mocambique).

1.2.2 O plano e as suas etapas
O plano de leitura e exploragéo do texto miacoutiano «Cataratas do céu» teve a

sua concretizacdo, no terreno, em duas turmas do 6° ano de escolaridade da Escola

Béasica 2,3 de Lamego, pertencente ao Agrupamento Vertical das Escolas de Lamego.

Esta escolha teve a ver com questdes ligadas a acessibilidade e a afectividade, ou sgja,

trata-se, por um lado, da escola mais proxima do nosso local de residéncia e, por outro

lado, de estarmos em presenca do ultimo local onde exercemos as nossas funcdes
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docentes. A escolha das turmas teve, também, a ver com os respectivos docentes de
Lingua Portuguesa. Estamos em presenca de duas professoras pertencentes ao Quadro
de Escola, com mais de vinte anos de servico docente.

Para efeitos de andlise de resultados, considerdmos a Turma A (6°1), constituida
por vinte e oito alunos e aturmaB, (6° 12), constituida por vinte e um alunos. Os alunos
de ambas as turmas tém idades compreendidas entre 0s onze e os catorze anos.

Num primeiro momento, contactdmos a Comissdo Executiva da escola, a
Coordenadora do Departamento de Linguas, as professoras de Lingua Portuguesa das
turmas, os alunos e 0s respectivos encarregados de educacéo. Os objectivos a acancar,
as actividades a desenvolver e as etapas do plano foram planificados em conjugacéo de
esforcos com as professoras de Lingua Portuguesa ja referidas. Foi, igualmente,
escolhido, de forma unanime, o texto «Cataratas do Céu» (Couto 1997: 227-232) em
detrimento de um outro texto, «O menino no sapatinho» (Couto 2001: 13-16), que
também tinhamos previamente apontado como capaz de possuir potencialidades de
leitura parao 2° Ciclo do Ensino Basico. A escolha do conto «Cataratas do céu» baseou-
se no facto de ser menos extenso e apresentar, a partida, um menor grau de
complexidade linguistica e literdria. Paraledlamente, considerdmos ser pertinente a
abordagem de uma tematica sempre actua (a guerra).

De sdientar que nunca estivemos em contacto directo com as turmas. As
actividades foram realizadas por cada uma das referidas docentes de Lingua Portuguesa.

O plano concretizou-se durante trés semanas, no periodo compreendido entre 6 e
24 de Marco de 2006, desdobrando-se em varias etapas:

12 etapa (12 semana):

a) entrega do texto fotocopiado (anexo 1);

b) leitura do texto: leitura pelo docente, leitura silenciosa e em voz alta pelos
alunos,

c) entrega de uma biobibliografia (anexo 2);

d) preenchimento, pelos alunos, de uma ficha de leitura simples (anexo 3). Nessa
fichaincluimos cinco linhas para registo da opini&o/impressao deixada pelo conto.

22 etapa (22 semana):

a) leitura e exploracdo das ideias do texto (professoras e alunos);

b) redlizacdo, por parte dos aunos, de uma ficha de registo das palavras
desconhecidas e de compreensao/val orizagdo do texto (anexo 4);

3 etapa (32 semana):
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a) esclarecimento, pelas professoras, de dlvidas: esta palavra/ expressdo quer
dizer isto..
C) resposta a pergunta (em apenas trés linhas): “ Achas que o texto te enriqueceu?

Justifica” (Ficha de reflex&o/ valorizac&o pessoal: anexo 5).

1.3 Analise dos dadog/ respostas

1.3.1. Ficha deleitura
O primeiro documento de registo, como verificamos anteriormente, foi a ficha

de leitura sobre 0 conto. Apresentamos, de seguida, alguns dados importantes sobre este
documento.

Em relacdo ao ponto 1 (“Dados biobibliograficos’), devemos salientar que, na
turma A (6° 1), todos os alunos referiram correctamente o titulo do conto e o nome da
editora. No tocante ao titulo da obra de onde o conto foi extraido, vinte e seis aunos
responderam acertadamente e dois alunos responderam de forma incompleta: “ Nascer
daterra’. Em relagéo ao autor, vinte e trés alunos colocaram o nome Mia Couto; quatro
alunos optaram pelo nome completo: “ Antonio Emilio Leite Couto” e um aluno indicou
0s dois nomes (colocando o pseudénimo entre paréntesis).

A turma B (6°12) teve mais dificuldade no preenchimento do quadro referente
aos dados biobibliogréficos: apenas quatro alunos colocaram “Mia Couto” como autor;
nove alunos colocaram o nome completo, ou sgja “Antonio Emilio Leite Couto”; dois
alunos indicaram apenas “Antonio Emilio Leite”; seis alunos optaram por colocar os
dois nomes, escrevendo “Mia Couto” entre paréntesis. Em relag&o ao titulo do conto,
dezassete alunos indicaram-no acertadamente; os restantes quatro alunos baralharam os
dados. No que concerne a obra da qual foi extraida a «estéria», dezassete alunos
referiram-na correctamente, trés alunos ndo indicaram o titulo de modo correcto e um
aluno deixou esse espago por preencher. Em relacdo ao campo “editora’, dezassete
alunos identificaram-na correctamente, trés alunos responderam erroneamente e um
aluno deixou o espaco em branco.

No gue concerne ao ponto 2 (Dados sobre 0 conto), salientamos que na turma A
(6° 1), todos consideraram “0 menino” a personagem principal. No entanto, trés alunos
indicaram o vocabulo “sobrinho” e dois alunos usaram o vocédbulo “rapaz’. Um dos

alunos referiu que a personagem principal era“o menino que queria ser um avido.” Em
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relacdo as “restantes personagens’, todos os aunos referiram “o tio” e “a tid’, ou,
simplesmente, “os tios’. Um dos alunos acrescentou que “as aeronaves’ também eram
personagens do texto. No que diz respeito a “personagem preferida’, vinte e quatro
alunos apontaram “o menino/sobrinho/rapaz”; dois alunos escolheram “o tio” e outros
dois alunos elegeram “atia’.

Na turma B (6° 12, vinte  aunos  consideraram o]
menino/rapaz/sobrinho/crianca” como personagem principal (curiosamente, um dos
alunos escreveu “menino-aviao”); um aluno considerou “o tio” a personagem principal,
“0 menino” e“atia’ passaram a pertencer a dimensdo das restantes personagens. Vinte
alunos consideraram “os tios’ como as restantes personagens. Em relacdo a
“personagem preferida’, dezassete alunos elegeram “o menino/rapaz/sobrinho” (um dos
alunos justificou essa opc¢do: “A minha personagem preferida € o menino, porque ele
tinha o sonho de ser avido”); dois alunos preferiram escolher o tio e um aluno referiu o
tio e a tia simultaneamente: “As minhas personagens preferidas sdo os tios do menino
porque eles tentaram ajudar sempre o menino.” Por fim, um aluno referiu “o avido”
Ccomo a sua personagem preferida.

No ponto 3 (Avaliacdo pessoal), em que os aunos tinham de evidenciar as
impressdes que tiveram durante a leitura do conto, as respostas foram diversificadas.
Estrategicamente, resolvemos juntar as respostas das duas turmas. Vejamos algumas
gue consideramos mais importantes/interessantes.

Um primeiro aspecto que nos fez despertar a atencdo foi o facto de os alunos
reconhecerem que o texto apresenta uma linguagem diferente, fora do habitual, mas de
dificil compreensdo: “Eu acho a historia interessante, mas tem algumas partes um pouco
dificeis de compreender porque ndo estdo escritas em portugués correcto.”; “Tive
dificuldade em ler, porgue ndo € bem a nossa lingua.”; “Este texto tem uma linguagem
esquisita e complicada. O autor, através de algumas palavras forma outras que eu nunca
tinha ouvido.”; “Enquanto |i este texto, vi que o autor gosta de inventar novas palavras,
novas expressoes, expressoes essas que se tém de decifrar.”; “Este conto, quanto a
linguagem, ndo é |4 muito acessivel, mas € comico. Gosto da maneira como o autor
escreve, para mim um bocado diferente. Nunca vi um autor assim, mas surpreendeu-me
pela positiva.”; “Durante a leitura do conto, reparel que tem uma escrita diferente e, em
cada frase, uma mensagem por desvendar. O autor acrescenta prefixos e sufixos em

vérias palavras, como em “irresultava.”; “Foi um texto muito bem elaborado, mas tem
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palavras que ndo sdo muito utilizadas no nosso vocabul&rio, por isso, torna-se um texto
muito original.”

Os alunos reconhecem que é um texto que os leva a reflexao: “Achel que cada
frase tem um enigma.”; “Eu achei que o texto era muito engragado, mas muito
misterioso.”; “Acho que este texto parece um enigma, com frases por decifrar,
mensagens nas entrelinhas, mas eu gostei, porque me fez pensar.”; “E um texto que da
para as pessoas lerem uma frase e comegarem a pensar durante duas, trés, quatro horas,
para conseguir decifrar as frases.”; “Acho que é uma histéria que da que pensar,
embora, sb ativesse percebido apds varias leituras.”

Podemos afirmar, ainda, que o texto foi bem recebido pelos alunos. “Gostei
muito do conto, é diferente e muito original.”; “E uma histéria comovente e com muita
imaginacdo.”; “Para mim, este conto € muito bonito. Acho muita piada ao facto do
menino querer ser avido.”; “Eu adorei este delicioso texto.”; “E um texto fantastico,
com muitas ideias e uma grande variedade e diversidade de partes que se passam ao
longo da nossavida.”

Trés aunos referiram-se ao autor, Mia Couto. Destacamos uma das opinides:
“Ele (o0 autor) € uma pessoa sensivel e que gosta, nas suas obras, de expressar 0 amor e
o carinho que tem pelo mundo.”

Alguns alunos apresentaram impressdes muito curiosas no que diz respeito as
sensacOes que o texto hes deixou: “ Senti coisas deliciosas, lembrei-me do passado e do
presente, fiz crescer aimaginagdo. Imagine historias maravilhosas. Parecia que estava a
ser iluminada pelos anjos. Crescia amor no ar e, N0 meu coracaozinho pequenino, 1a no
cantinho descobria 0 meu futuro: ser escritoral”; “Eu também percebi que, o fruto da
nossa imaginacdo, 0S nossos desgjos e pensamentos, se podem tornar realidade.”;
“Houve uma expressao que me fez lembrar a minha vida no futuro: Um dia esse menino
vai-se chocar com avida.”; “Infelizmente, existem ainda muitas crian¢as como esta no
Ird0 e no Iraque. Nesses paises ha todos os dias guerra.”; “Eu sou como 0 menino,
também sou um sonhador.”

A ficha de leitura revela, desde ja, pela multiplicidade de respostas,
particularmente no que concerne a avaliagdo pessoal, as potencialidades de leitura do
conto «Cataratas do céu». Julgamos gue o texto possui a capacidade de despertar no
aluno o espirito critico e o desenvolvimento do pensamento abstracto. Embora
destacassemos apenas algumas respostas, ndo tivemos o intuito de excluir qualquer
juizo emitido, por mais pobre que fosse e por mais ridiculo que nos parecesse. Em
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suma, consideramos que as impressdes deixadas pelos alunos ndo poderdo ser
consideradas acertadas/erradas ou completas/incompletas;, sdo, sobretudo, naturais e

originais, logo surpreendentes e ricas.

1.3.2 Ficha de compreensao/ valorizacao

A ficha de compreensdo/valorizagdo € o segundo registo escrito referente ao
conto em andlise. Nesta ficha val orizamos a(s) releitura(s)*® do texto efectuada(s) pelos
alunos, a sua capacidade de compreensio™ do enunciado escrito e a sua faculdade de
emitir opinides/conclusdes sobre determinado momento de um texto, neste caso sobre o
desenlace do conto «Cataratas do céu». Estivemos também atentos as palavras do texto
gue os alunos n&o foram capazes de compreender.

Em relacdo aos vocabulos cujo significado os alunos desconheciam, podemos
destacar, nas duas turmas, as seguintes ocorréncias (todos os alunos referiram mais do
que um vocabul 0):

a) “lantgjoulava’: quarenta e uma ocorréncias,

b) “solenidade’: vinte e quatro ocorréncias,

C) “cabishaixeza’, “esgrimando”, “minhocando” : dezanove ocorréncias.

No que diz respeito a compreensdo do texto, testada pelas perguntas de escolha

191

multipla,™" temos os seguintes resultados:

189 Sobre aimportancia da releitura dos textos, vejamos o que nos diz Jodo Pimentel Vaz:
Ao reler o texto, o leitor vai testando as hip6teses levantadas a partida, ajustando,
eventualmente, as previsdes iniciais; distingue o importante do que é secundério;
diferencia o que é claro daquilo que se mostra confuso, pode (...) apreender as
analogias relevantes no contexto, etc. Face as suas intengdes o leitor podera entdo
tomar notas, fazer uma procura selectiva de informagdo, reinspeccionar o texto. (Vaz
1998: 106).

190 A respeito da compreensio da leitura, Jodo Pimentel Vaz afirma:
A compreensdo da leitura é definida como um processo activo e interactivo pelo qua
se estabelecem relagtes entre as diferentes partes do texto e entre o texto e o
conhecimento ou experiéncias prévias do sujeito (...). Deste modo, o processo de
compreensdo envolve a coordenagdo de multiplos factores: as particularidades do
texto, os objectivos visados com a leitura, as circunstancias em que ocorre e as
caracteristicas pessoais do leitor. (Vaz 1998: 100).

191 As perguntas de escolha mdltipla séo muito usadas em testes de lingua inglesa, sobretudo nos Estados
Unidos da América. Para J.B Heaton: “It is useful to consider multiple-choice item in some detail, as they
are undoubtedly one of the most widely used types of items in objective tests. (...) Multiple-choice items
can provide a useful mean of teaching and testing in various learning situations, particularly at the lower
levels.” (Heaton 1988: 27).
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a) Em relacdo a questdo 1, “O menino foi viver para a cidade por causa da...”,
(resposta correcta: “... situacdo de guerra na sua terra.”), na turma A (6° 1), todos os
alunos responderam correctamente; na turma B (6° 12), apenas um dos alunos
respondeu de forma incorrecta;

b) Em relaco a questéo 2, “Em casa dos tios, 0 rapaz passou a sentir-se...”
(resposta correcta: “...triste e cabisbaixo.”, na turma A (6° 1), apenas um aluno
respondeu de forma incorrecta; na turma B (6° 12), dezassete alunos responderam
correctamente e quatro alunos responderam de formaincorrecta;

c) Em relacéo a questdo 3, “O tio resolveu levéa-lo ao...” (resposta correcta: “...
ao aeroporto.”) todos os alunos, de ambas as turmas, responderam correctamente;

d) Em relagdo a questdo 4, “Apds a visita a0 aeroporto, 0 menino passou a
desgar ser...” (resposta correcta: “... avido.”), na turma A (6°l), todos os aunos
responderam de forma correcta; naturma B (6° 12), apenas verificAmos a ocorréncia de
uma resposta incorrecta;

€) Em relacdo a questdo 5, “Quando o tio resolveu leva-lo de novo ao aeroporto,
orapaz...” (resposta correcta: “... seguiu de bracos abertos.”), naturma A (6° 1), todos
os aunos responderam correctamente; na turma B (6° 12), dezanove aunos
responderam acertadamente e dois alunos responderam erroneamente;

f) Em relacdo a questdo 6, “Ao ver o sobrinho brincar, o tio...” (resposta
correcta “... sentiu-se comovido.”), na turma A (6°1), assinalaram a resposta correcta
vinte e dois alunos, tendo respondido de forma incorrecta 6 alunos; naturma B (6° 12)
responderam, acertadamente, dezassete alunos e assindlaram a resposta incorrecta
quatro alunos.

No que concerne & pergunta aberta'® “Na tua opini&o, o que tera acontecido ao
menino no final do conto?’, optdmos, uma vez mais, por analisar, em conjunto, as
respostas das duas turmas. Vamos destacar algumas das respostas/observactes que

consideramos mais significativas.

192 Ao responder a esta resposta aberta, 0 aluno esta a concretizar um processo de inferéncia. “Inferir é
tirar uma conclusdo sobre o estado do mundo, que é provavel, mas ndo necessariamente, verdadeira.”
(Shank e Lebowitz 1980: 253). Tradugdo nossa. Estes autores, efectivamente, consideram a inferéncia
uma capacidade fundamental, para a compreensdo dos textos.

Maria de Lourdes Dionisio de Sousa afirma que “€é (...) pelainferéncia que os |eitores, com base nos seus
conhecimentos prévios, preenchem os «ndo ditos» e, igualmente, ddo sentido ao efectivamente dito.”
(Sousa 1993: 72). Aspas da autora.

Jocelyne Giasson também se debruca sobre o conceito de inferéncia: “Para se falar em inferéncia, é
preciso que o leitor passe além da compreensdo literal, isto €, que ele va mais longe do que aquilo que
revelaa superficie do texto.” (Giasson 1993: 92).
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Alguns aunos referiram a impossibilidade fisica e racional de o menino ter
podido transformar-se num avido: “Na minha opinido, no final, 0 menino conseguiu
descobrir que um ser humano nédo poderia ser um avido.”; “No final, percebeu que os
avifes sdo meios de transporte e ndo sdo seres humanos.”

Outros alunos consideraram que 0 menino se tinha transformado em piloto de
avides. “Na minha opini&o, o menino em vez de se transformar em avido, passou a ser
um grande piloto de avides.”; “ O menino passou a ser piloto de avides, porque avido era
impossivel ser.”

Também encontramos aunos que acreditaram que 0 menino se tinha
transformado em avido: “Na minha opinido, o menino conseguiu transformar-se em
avido, mas s por um momento.”; “No final, 0 menino transformou-se em avido e voou
em liberdade, como um passaro.”; “Eu acho que ele se transformou em avido e assim
realizou 0 seu sonho.” Efectivamente, cinco alunos referiram a idela de uma fuga de um
pais em guerra para um pais onde singrasse a paz: “Ele partiu para outro pais e deixou a
vida repleta de guerra, tristeza e angustia.”; “Eu acho que o menino andou por muitos
paises cheios de paz, porque ele s conhecia a guerra.”

Um aluno aliou aideia de fuga a ideia de liberdade: “O menino se transformou
em péssaro, pois, assim, podia voar e ser livre, ndo hum pais em guerra, mas num pais
com muita paz.”

De sdlientar que um nuimero apreciavel de alunos, cerca de doze (nas duas
turmas) consideraram que, no final, o menino morreu: “No final 0 menino morreu.”;
“Eu acho que ele morreu, mas sO 0 autor pode ter essa certeza.”; “No final do conto o
menino morreu e foi para o céu.”

De facto, alguns alunos referiram-se a imagem do céu e de um encontro com
Deus: “O menino conseguiu voar como um avido, acangou o céu e ficou |4, enfim,
morreu.”; “Eu acho que 0 menino voou nas asas do sonho e encontrou um lugar de paz.
Nesse lugar Deus olhou para ele e levou-0.”; “No fina do conto, eu acho que o menino
conseguiu voar e transformar-se em passaro, e, nesse momento, foi ter com Deus.”

Dois aunos consideraram que 0 menino foi para o céu e |a encontrou 0s seus
pais. “O menino morreu e foi para 0 céu e encontrou os pais que também j& tinham
morrido na guerra.”; “Ele nunca se esqueceu gue os pais tinham morrido na guerra. Por

isso, ele foi ao encontro dos pais, que estavam a espera dele no céu.”
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Houve um auno que considerou gue o final do conto correspondia a um sonho
do menino e do tio: “No final, julgo que tanto 0 menino como o tio comegaram ater um
sonho bonito em que ambos poderiam fugir daquele pais em guerra.”

Alguns alunos, embora poucos, responderam de forma mais profunda e
utilizando uma linguagem poética: “Eu acho que ele conseguiu concretizar o seu sonho
€, Como avido, conseguiu a paz no mundo.”; “O menino, no final, sentiu-se téo feliz, tdo
feliz que comegcou a acreditar que os sonhos de todas as pessoas, mesmo 0S mais
disparatados, se podem tornar uma tremenda e verdadeira realidade.”; “Eu acho que o
menino sentiu que a sua vida ndo tinha sentido e pensou que, como os avides voavam
para todo o lado, também ele poderia voar para gjudar na guerra. Acho que o menino,
mai s tarde, compreendeu o seu enderego de vida: ajudar todos os que foram atingidos na
guerra. Afinal, o menino s queria ser avido parater aliberdade de ajudar.”

Julgamos que, em termos gerais, e apds a andlise dos resultados, da ficha de
compreensdo/valorizagdo o conto «Cataratas do céu» possui potenciaidades

linguisticas, interpretativas e valorativas.

1.3.3 Ficha dereflexao/ valorizacdo pessoal
Na ultima etapa de trabalho, realizada na terceira semana, pudemos certificar-

nos do modo como o texto enriqueceu os alunos. A ficha de reflexdo/valorizagdo
pessoal funcionou, desta forma, como avaliacéo e apreciacdo'*® do plano de trabalho.
Nela os alunos tinham de responder, em apenas trés linhas, a pergunta: “Achas que 0
texto te enriqueceu? Justifica.” ***

Naturma A (6° 1), todos os alunos consideraram gue o texto os enriqueceu. Na
turma B (6° 12), apenas um aluno referiu que o texto ndo o enriqueceu. Porém, néo

justificou a sua resposta.

198 Para Tollefson a avaliagdo requer “que o aluno compare informacdo e ideias do texto com os
conhecimentos e experiéncias pessoais a fim de formular juizos de valor”. (Tollefson 1989: 7). O mesmo
autor considera que a apreciacdo € uma “articulagdo de respostas emocionais e estéticas com o texto, de
acordo com valores pessoais e culturais.” (Tollefson 1989: 7-8).

Maria de Lourdes Dionisio Sousa refere aimportancia da avaliagdo de um dado texto:

Em termos pedagdgi co-didécticos, praticar a avaliagdo do texto na aula é ndo so desenvolver nos alunos a
capacidade de formular juizos criticos em termos verbais, estabelecer relagdes entre informacdo nova e
antiga, como também, desenvolver as medidas de critério necessario para a comparacdo entre 0s
elementos com que os alunos sdo confrontados. (Sousa 1993: 73).

19 Maria de Lourdes Dionisio Sousa afirma: “O aluno, ao “justificar mostra como raciocinou, isto &,
explicita como procedeu a inferéncia e por que fez esse movimento, demonstrando, desta forma, ao
professor, as relagBes que estabeleceu entre informago textual e os seus schemata.” (Sousa 1993: 76).
Itdlico da autora.
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Em relacdo as justificagdes, optdmos por reunir os resultados das duas turmas.

Uma grande parte dos alunos (cerca de vinte e um) considerou gque o texto os
enriqueceu na medida em que tiveram oportunidade de conhecer novas palavras e
expressdes. “Este texto enriqueceu-me pois tem vérias expressdes que eu hunca tinha
ouvido, sdo fora do normal, diferentes das dos outros textos.”; “Assim, fiquel a saber
palavras novas.”; “No inicio, fiquei perdida com tantas palavras que desconhecia.”; “O
texto tem termos «deliciosos», como, por exemplo, «sS0Ssegoso», «titiar,
«estremunhou-se». (...) Palavras assim, nunca tinha visto na vida.”; “Aprendi palavras
gue nunca imaginaria que se podiam escrever.”; “Agora sei que podemos formar
palavras novas a partir das ja existentes.”; “As palavras eram dificeis mas foi divertido
descobrir 0 seu significado.” Dois dos alunos, destacaram a possibilidade de se poder
brincar com as palavras. “Descobri novas maneiras de brincar com as palavras, fazendo
trocadilhos engragados.”; “ O texto mostrou que se pode brincar com as palavras e fazer
novas expressoes.”

Cinco alunos colocaram a ténica na questdo da guerra. Destacamos algumas
opinides. “O texto permitiu que eu pudesse olhar melhor para os problemas da guerra.
Apercebi-me que continua a haver pessoas a sofrerem por causa da guerra.”; “Fiquei
com pena do menino por ter a guerra dentro dele. Gostei da atitude dos tios de tentarem
com que a tristeza saisse do interior do menino.”; “Fiquei a perceber gque muitas
criancas, por causa da guerra, ndo tém um endereco (lugar para viver) neste mundo.”;
“Figuei a saber mais sobre 0 que a guerra pode fazer a uma crianga: fica insegura e com
medo.”

Quatro aunos preferiram afirmar que o texto os enriqueceu porque lhes
despertou aimaginacdo, o sonho e a fantasia: “Com este texto fui capaz de me imaginar
em ago que, secretamente, sempre quis ser.”; “Com este texto imaginei-me a voar
como um passaro, a fugir dos meus problemas.”; “Foi t&o bom poder entrar na fantasia
do menino.”; “ O texto mostrou gue as criangas tém a capacidade de sonhar.”

Trés alunos deram destagque as qualidades do autor. Deste modo, consideraram
gue o texto os enriqueceu porque tiveram oportunidade de conhecer um novo autor: “O
autor trouxe-nos novas maneiras de ser e de pensar.”; “Mia Couto &, realmente, um
autor que escreve de uma maneira muito bonita.”; “Gostel deste autor com um nome
esguisito e que escreve palavras que ndo compreendo muito bem, mas gosto de as

ouvir.”
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Um dos alunos considerou que o texto o enriqueceu porque permitiu que ele
desenvolvesse a sua participacdo: “Ajudou-me a desenvolver a minha participacéo
ora.”

Outro aluno destacou o prazer que aleitura do texto Ihe deu: “ Senti muito prazer
ao ler o texto porque fala dareaidade, da aventura e dafantasia.”

De seguida, destacamos algumas opinifes que ndo se enquadram dentro dos
pressupostos anteriormente referidos. S&o opinides de alunos que expandiram as suas
ideias para a ém das trés linhas que tinhamos solicitado: “O texto enriqueceu-me porque
senti vontade de eu proprio construir um texto como este. (...) O texto € divertido,
bastante interessante e muito invulgar, relativamente aos textos que estamos habituados
aler. E, também, bastante grande e ha uma conclusdo muito importante que podemos
tirar dele: «a pessoa que sonha pode ser tudo o que quiser.»”; ***Muitas vezes naminha
vida também ja fiquei como o menino do texto. Fiquei triste, cabisbaixa, com o coragdo
virado ao contrério. Mas imaginem se 0s meus pais tivessem morrido?’; “Também
passo a minha vida a ter ilusdes como a do menino. S&o ideias malucas que me passam
pela cabeca, fruto da minha imaginacdo. Com esta histéria do menino fiquei a perceber
gue fazem parte das fantasias préprias da minha idade.”; “Acho que o texto me
enriqueceu porque nos falava da realidade, tinha aventura, etc. (...) Pensei muito sobre
0 meu futuro.”

Destacamos, assim, as opinides mais relevantes relacionadas com a leitura e
exploragdo do conto «Cataratas do céu». De seguida, apresentamos uma sintese final
referente ao ponto 1 da parte pratica do nosso estudo.

1.4 Conclusbes do plano
Tendo em conta a descri¢do do plano, desde a sua planificagdo a sua avaliagéo,

passando pelas suas fases intermédias, e reconhecendo a sua qualidade'® literéria,

1% Aspas do aluno.

1% Fernando Fraga Azevedo reconhece a necessidade que as criancas e jovens tém em contactar com
textos de qualidade:

A medida que for adquirindo maior experiéncia, (o jovem) (...) pode exercitar

leituras de outros niveis e interagir com textos progressivamente mais complexos.

Deste modo se compreende a importéncia e a necessidade de contacto precoce com

textos literérios de qualidade, isto &, textos que, consubstanciando uma palavra

intensificada pelas marcas da poeticidade e da literariedade (...), possibilitem um

treino adequado da imaginacéo (...). De facto, o texto literério de qualidade é aquele

gue, gracas a uma organizagdo complexa e intensa da linguagem, mantém
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podemos concluir que descortindmos, no conto em destaque, apreciaveis
potencialidades de leitura em alunos do 2° Ciclo do Ensino Bésico.

Todavia, nd podemos esquecer que, face & complexidade'’ do texto, sera
necessario privilegiar tarefas que permitam o entendimento global da ideia principal do
texto, e ndo a exploragdo detalhada de cada uma das frases e/ou expressoes.

Voltando a leitura dos dados recolhidos, podemos verificar, num primeiro
momento, que as actividades didéactico-pedagdgicas que propusemos aos alunos das
duas turmas apelaram, sobretudo, a sua imaginagdo, a sua predisposi¢éo para a fantasia
e para a faculdade de emitir juizos criticos. Ao longo do plano, os alunos leram,
descodificaram, inferiram e avaliaram. Deste modo, puderam incrementar o
conhecimento da lingua, as percepcdes que tém de si proprios, das suas vivéncias e do

e'*® relativamente

mundo que os rodeia. Ao expressarem a sua emotividade e afectividad
ao final do texto, consideramos que 0s alunos aumentaram, assim, 0S Seus hiveis de

auto-confianga, adquiriram valores humanos, desenvolveram a sua capacidade de

incessantes potencialidades subversivas face aos codigos, assegurando aos seus
receptores a possibilidade de ai encontrarem, a cada nova leitura, novos espacos,
para a aventura hermenéutica. Neste sentido, ele caracteriza-se pela sua capacidade
de opor resisténcia a uma codificacdo definitiva e univoca. (Azevedo 2003: 15-16).
Sublinhados nossos.

197 Sobre a complexidade de um texto literdrio, Cristina Monteiro de Castro Pereira afirma:
Quando um jovem entra em contacto com a complexa construcéo e decorrente efeito
do texto literério, melhor entende e reage a estimulos miltiplos que demandam a sua
interaccdo, tornando-se mais capaz e consciente de que ndo € apenas um recebedor
do mundo, mas - também e simultaneamente - responsavel pela sua producdo e
transformag@o. (Pereira 2005: 24). Sublinhado nosso.

1% A propésito da importancia do aspecto afectivo, tomemos em atencéo a opinido de Jocelyne Giasson

na sua obra A compreensdo na leitura:
Em todas as aprendizagens ha aquilo que o estudioso pode fazer e aquilo que ele
quer fazer. O que o leitor quer fazer estaligado as suas atitudes e aos seus interesses,
por outras palavras, as suas estruturas afectivas. Estas vao desempenhar um papel na
compreensdo dos textos a0 mesmo nivel que as estruturas cognitivas. (...) As
estruturas afectivas compreendem a atitude geral face a leitura e aos interesses
desenvolvidos pelo leitor. Fora de qualquer situagdo concreta de leitura, o individuo
sente atracgdo, indiferenca ou repulsa pela leitura. (...) Segundo o grau de afinidade
entre o tema (de um) texto e os interesses especificos do leitor, este interessar-se-a
imenso, pouco ou absolutamente nada por agquele. (Giasson 1993: 31).

Acrescenta, ainda, a mesma autora:
a resposta afectiva faz (...) parte do processo de leitura, pelo menos no que diz
respeito aos textos narrativos. Um leitor que se envolve emotivamente na leitura de
um texto € mais activo do que aquele que ndo se envolve nela com esta perspectiva e,
neste sentido, tem mais possibilidades de compreender e reter a informagéo contida
nesse texto. (...) Este facto explica, em parte, as diferentes interpretaces dadas pelos
leitores a um mesmo texto.” (Giasson 1993: 189).
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intervencdo critica e acentuaram a sua apeténcia para outras leituras, quer de caracter
mais |tdico, quer possuidoras de uma vertente mais informativa.'*®

A pluralidade®™ de respostas dadas comprova que o texto «Cataratas do céu»
possui em si, uma multiplicidade de leituras. De facto, como nos diz Cristina Monteiro
de Castro Pereira, “essa multiplicidade de leituras de um texto liter&rio pode ser de
extrema importancia (...) para a formacéo de pessoas capazes de se relacionar com o
mundo através de um olhar e de uma postura plural, (...) admiradora e até produtora de
diferencas.” (Pereira 2005: 24).

Em fungdo do que temos vindo a referir, serd legitimo concluir que a leiturae a
exploragéo do conto «Cataratas do céu» se revelaram proficuas sob varios aspectos (0s
ja referidos e os que iremos referir). Assim, estamos conscientes de que, durante a
consecucdo do plano, foi possivel, desenvolver no auno:

a) 0 aspecto psico-cognitivo: envolvimento emocional; aumento da autonomia,
da auto-confianca e da capacidade argumentativa; incremento das capacidades de
percepcao e concentragao; interligacdo entre a diegese do texto e as proprias vivéncias,

b) a competéncia linguistica: contacto com os diferentes registos de lingua;
alargamento de estruturas vocabulares, semanticas e sintacticas,

C) aspectos socio-culturais. enriquecimento da consciéncia das diversidades
linguisticas e culturais, familiarizacdo com padrdes/valores culturais de outros paises de

Lingua Oficia Portuguesa; aumento de material colorido de emocdes e valores; visdo da

1% Sobre a diferenca que, eventualmente, pode existir entre a leitura por prazer e a leitura informativa,
vejamos o que nos diz Nick Jones:
One commonly made distinction is that between «reading for pleasure» (or
«aesthetic» reading) and «reading for information». Though such distinctions are
never absolute, the variability of intention is real enough, and so is the range of
appropriate reading strategies. (...) The same texts can be read in different ways,
and for different combinations of pleasure and information. (Jones 1992: 164).
Aspas do autor.

20 As opgdes de leitura, que ao leitor sdo atribuidas, sugerem um principio de pluraidade que rege a

leitura de um dado texto literério. Assim,
é esse principio de pluralidade que cauciona a liberdade interpretativa que preside a
leitura literaria: o sentido em que Umberto Eco falou da abertura das obras artisticas
permanece pertinente, em harmonia com o entendimento de que a leitura € um acto de
liberdade consciente, resposta inventiva a discursos enunciados de forma variavelmente
ambigua, do ponto de vista seméantico, e dotados de articulacdo sintactica mais ou
menos tensa. (Reis e Adragdo 1992: 129).

Para Teresa Colomer, “la lectura es siempre una experiencia de «dos mentes». Lo que se

denomina «interpretacion literal» no deja de parecer aqui un curioso limbo que no pertenece ni

al autor, sino que se sitda ente ambos como un estadio de experiencia virtual.” (Colomer 1998:

114). Aspas da autora.
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literatura (conto) como um dos melhores suportes de contacto com culturas
diversificadas; alargamento dos horizontes culturais e aumento de referéncias,

d) a sensibilidade estética: formacéo de sensibilidade estética, a literatura como
arte; estimulo para o desenvolvimento de habitos de leitura recreativa; estimulo para
actividades de escrita; promogao de um melhor entendimento e sensibilidade em relacéo
abeleza, a profundidade de informagdes veiculadas pela temética da «estoria.»

Em suma, no processo de leitura e exploracéo de um texto

ndo basta saber ou saber fazer para que o conhecimento seja aplicado; a passagem do
conhecimento a accgdo, o fazer-de-facto e de forma continuada estd4 claramente
dependente de factores cognitivo-motivacionais que ditam o comportamento do
(jovem) leitor. Dito de outra forma, ensinar a compreender pressupde uma ampla
intervencdo capaz de actuar sobre multiplas e diversificadas esferas de competéncia
do sujeito, isto é, capaz de desenvolver simultaneamente a cognicéo, a metacognicao
e apredisposicdo.” (Vaz 1998: 118).

Finalizando, estamos conscientes de que o conto que foi lido e explorado
proporcionou prazer e curiosidade. Aliés, ndo temos dividas de que, para este nivel
etério (11-12 anos), 0 conto € 0 género mais atraente devido ao seu caracter ladico, a
sua potencialidade imagistica, as suas fungdes moralizantes e, porque ndo, a sua feicéo

fantastica e subversiva.
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2. ANALISE DO QUESTIONARIO A DOCENTESDO 2°CICLO DO
ENSINO BASICO

2.1 Alguns pressupostos tedricos
Comegamos 0 segundo ponto da parte prética do nosso estudo com um intréito

tedrico onde ressalvamos a importancia da investigagdo cientifica e a pertinéncia da

accao do professor como investigador.

2.1.1 A importancia da investigacéo cientifica
Sabemos, através do senso comum, que a investigacdo, em qualquer area do

saber, possui a faculdade de resolver problemas ligados a0 conhecimento dessas
mesmas areas, ou seja, permite resolver situacdes probleméticas ligadas ao mundo real
onde vivemos.

Assim, € com o contributo da investigacdo que encontramos respostas mais ou
menos ordenadas e Sistematizadas para as Situacbes mais diversificadas,
independentemente da disciplina em questdo. De facto, a investigacdo cientifica (que é
um processo de aquisicdo de conhecimento de caracter racional) € o método mais
“rigoroso e mais aceitavel (...) que permite examinar fenébmenos com vista a obter
respostas para questdes precisas que merecem umainvestigagcdo.” (Fortin 1996: 17).

Poderiamos apresentar diversas definicdes para a terminologia investigacdo
cientifica, contudo, consideramos ser mais importante reconhecer o facto de que a
investigacdo permite “a producdo de uma base cientifica para guiar a prética e assegurar
a credibilidade” (Fortin 1996: 18) de uma determinada disciplina/area do saber.
Paralelamente, ainvestigagéo permite um alargamento de conhecimentos das disciplinas
e facilita o seu desenvolvimento como ciéncias.

Outro aspecto importante diz respeito as ligacfes existentes entre a investigacéo,
ateoria e a prética. Desde j4 podemos referir que “a investigagdo, a teoria e a pratica
sd0 entidades ligadas umas as outras.” (Fortin 1996: 19). Efectivamente, a investigacéo
depende da teoria, pelo facto de que a teoria atribui uma significacdo aos conceitos
utilizados numa dada situacé@o. Por sua vez, a investigacdo permite elaborar teorias ou

verificalas. Igualmente, sabemos que existe uma

relacdo de reciprocidade entre teoria e prética. Com efeito, da pratica emanam
teorias, as quais teréo necessidade de ser verificadas de forma empirica, tendo de ser

validadas de novo na prética. De facto, a investigacdo estabelece uma ponte entre a
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disciplina como campo de conhecimentos e a prética profissiona como campo de
intervencdo. (Fortin 1996: 20).
O campo de investigagdo do nosso estudo € a didactica da literatura. Sabemos

que a investigacdo cientifica em didéactica da lingua e da literatura, embora

201 & pastante importante. Porém, verificamos que a investigagdo

relativamente recente,
nesta area, de acordo com um estudo realizado por M. Canha (2001) e citado por Flavia
Vieira, “traduz indices reduzidos de interacgdo com a didéctica profissional e os seus
autores mostram-se pessimistas na avaliagdo do seu impacto na prética dos professores
das escolas.” (Vieira2003: 44).

Esta autora denuncia ainda o afastamento da investigacdo face aos contextos
pedagdgicos e a desval orizagdo da experiéncia e da voz dos professores, dando-se, deste
modo, um efeito de “aniquilamento simbdlico dos professores.” (Tripp, citado por
Vieira 2003: 44).

Como forma de combater esta situacéo problematica referente a investigacao em
didactica, a mesma autora defende:

SO a investigacdo que envolve os professores pode esperar ter repercussdes mais
directas e duradouras nas escolas, ou sga, 0 grau de intervencdo da didactica na
transformacdo de préticas escolares sera tanto mais elevado quanto mais elevada
for a participagdo dos professores na construgdo do saber didéactico. (...) O
afastamento dos professores dos contextos de investigagéo, ou a sua subordinagdo ao
papel de actores de segundo plano, tem reflexos na definicdio do perfil
epistemol6gico da didactica. Trata-se de saber se queremos construir a disciplina
com os professores ou, se, pelo contrario, queremos construi-la & sua margem ou a
sua custa. (Vieira2003: 44). *?

2! José Belo, ao descrever e analisar, em termos diacrénicos, a investigacdo nas lingua e nas literaturas,

afirma
A modernainvestigacdo na e sobre aaula seiniciou em 1950, realizada e incentivada
por formadores de professores, para ajudar os professores em formacdo a resolver
problemas surgidos nas suas aulas. (...) (Contudo), atradi¢cdo dainvestigacdo naaula
de lingua, (...) sO seiniciou cerca de uma década depois, nos anos 60, aguando da
criticade Chomsky (...) e Skinner. (Belo 2003: 254).

Belo apresenta, ainda, em sintese, caracteristicas basicas dainvestigacdo educacional:
tentativa de resolucdo de problemas, recolha de novos dados a partir de fontes
primérias (...) para um novo fim; (...) recorrer normalmente a procedimentos
cuidadosamente desenhados, enfatizar o desenvolvimento de generalizagdes,
principios ou teorias que auxiliardo a compreensdo, previsdo e controlo; exigir
especidizacdo — familiaridade com o campo, competéncia e metodologia,
capacidades técnicas na recolha e andlise dos dados; definicdo de solugdes objectivas
(...) paraos problemas. (Belo 2003: 254).

292 | tglicos da autora.
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Julgamos ser perfeitamente |egitima a necessidade de envolver os professores na
nossa investigacdo. Mais tarde, quando apresentarmos as conclusdes referentes aos
resultados do questionario, voltaremos a abordar o papel dos professores. Por ora, antes
de nos debrucarmos sobre a questdo do professor-investigador, apontaremos algumas
metas que pretendemos com a nossa investigagcdo, baseadas nos pressupostos
defendidos por Flavia Vieira (2003). Assim, consideramos gque a nossa investigacao:

a) é conduzida com os professores e/ou pelos professores, «sobre», «para» ou
«no» seu contexto de trabalho (sala de aula), sd assim se garantindo uma avaliagcéo
contextualizada da orientacdo pedagogica pretendida, da qual resulte a produgdo de um
saber relevante a renovacao e colectivizagao das préticas;

b) deve integrar a indagacdo dos contextos no sentido de identificacdo de
espacos de manobra que facilitem o desenvolvimento da autonomia dos aunos,

C) prevé espacos de decisdo (e inovagdo) do professor, ndo sd no contexto da
aula, mas também quanto a definic¢éo de objectivos e estratégias de investigacao;

d) procura assentar na comunicacao, promovendo o cruzamento de experiéncias,
interesses, expectativas, necessidades e linguagens, num processo interactivo que se
caracteriza por um elevado grau de contingéncia, simetria e democraticidade, facilitador

da construcgéo social do saber.

2.1.2 O papel do professor-investigador
A noczo de professor-investigador associa-se normalmente a Stenhouse®® e a

sua origem situa-se nos anos 60, do século passado. Embora a designagdo de professor-
investigador tenha ficado associada a este autor, 0 que é verdade é que, desde os anos 30

da centlria passada, vém surgindo vozes que defendem os professores como

203 Stenhouse defende que
a melhoria do ensino é um processo de desenvolvimento. (...) Com esta afirmacéo,
guero expressar: em primeiro lugar, que esta melhoria ndo se consegue por mero
desgo, mas pelo aperfeicoamento, bem reflectido, da competéncia de ensinar; e, em
segundo lugar, que o aperfeicoamento da competéncia de ensinar se atinge,
normamente, pela eliminagdo gradual dos aspectos negativos através do estudo
sistemético da prépria actividade docente. (Stenhouse 1975: 39).
O mesmo autor afirma ainda que “o desenvolvimento curricular e a investigagcdo sobre o ensino devem
fornecer uma base para este profissionalismo.” (Stenhouse 1975: 39).
Admitindo que esse processo ja se tenhainiciado, completaria a suaideia: “Ainda hd um longo caminho a
percorrer para que os professores tenham uma base de investigacdo em cima da qual construam um
programa do seu desenvolvimento profissional” (Stenhouse 1975:39).
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investigadores da sua acgdo, como inovadores, em suma como observadores
participantes.

Este conceito tem hoje plena actualidade, nomeadamente no nosso pais, onde a
concepcdo actual de curriculo e de gestéo curricular reclamam que o professor seja ndo
um mero executor de curriculos previamente definidos ao milimetro, mas um decisor,
um gestor em situacéo real e um intérprete critico de orientagdes globais. Exige-se, hoje,
ao professor que sgja ele ainstituir o curriculo, vivificando-o e co-construindo-o com os
seus colegas e 0s seus alunos, no respeito, é certo, pelos principios e objectivos
nacionais e transnacionais. Esta responsabilidade, a que ndo € alheia a preocupacéo pela
qualidade do ensino e da aprendizagem, aliada ao reconhecimento de que as inovagoes
ndo se fazem por decreto, requer dos professores um espirito de pesquisa proprio de
guem sabe e quer investigar e contribuir para o conhecimento sobre a educacdo. Mas, ao
mesmo tempo, esta atitude e actividade de pesquisa contribui para o desenvolvimento
profissional dos professores e para 0 desenvolvimento institucional das escolas em que
estes se inserem; escolas que, tal como os professores, se devem tornar reflexivas.

Ao recordarmos os pressupostos defendidos por Stenhouse, temos de reconhecer
gue estamos perante uma perspectiva de professor entendido como um profissional
reflexivo,”* assente na sua ampla dimensao educativa, politica e social. Estamos, assim,
perante uma perspectiva interaccionista e socio-construtivista, de aprendizagem
experiencial, de formacéo em situacdo de trabalho, de investigacao-acgao.

Mais recentemente, outros autores se tém dedicado a esta questdo. Temos um
exemplo vindo do estrangeiro e uma autora portuguesa.

Marilyn Cochram-Smith, no livro que escreveu em parceria com Susan Lytle,
intitulado Inside outside: teacher research and knowledge define teacher research
como “pesquisa intencional e sistematica realizada pelos professores.” (Cochram-Smith
e Lytle 1993: 7). As autoras clarificam o que entendem pelos trés termos. pesquisa,
intencional e pesguisa sistemética.

Ao referirem-se a pesquisa, consideram que

2% pPara Isolina Oliveira e Lurdes Serrazina “o conceito de prética reflexiva surge como modo possivel
dos professores interrogarem as suas préticas de ensino. A reflex8o fornece oportunidades para voltar
atrés e rever acontecimentos e préticas. (...) Uma préatica reflexiva confere poder aos professores e
proporciona oportunidades para o seu desenvolvimento.” (Oliveira e Serrazina Internet s.d.: 1).
Acrescentam ainda estas autoras que “o ensino reflexivo requer uma permanente auto-analise (...), 0 que
implica abertura de espirito, andlise rigorosa e consciéncia cultural.” (Oliveira e Serrazina Internet s.d.:
9).
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a investigacdo pelos professores brota de questdes ou gera questdes e reflecte os
desgjos dos professores para atribuirem sentido as suas experiéncias e vivéncias, para
adoptarem uma atitude de aprendizagem ou de abertura para com a vida em sala de
aula” (Cochram-Smith e Lytle 1993: 24).

O acento na intencionalidade pde em relevo o carécter planeado, e ndo o
esponténeo, da investigagdo, embora as autoras ndo eliminem a possibilidade de
espontaneamente poderem surgir boas investigacdes conducentes a compreensdo dos
fenomenos.

Finalmente, ao referirem-se a pesquisa sistemética, reportam-se a “processos
organizados para recolher e registar informagdes, documentar experiéncias dentro e fora
da sala de aula, registar por escrito observacOes realizadas, e repensar e analisar
acontecimentos.” (Cochram-Smith e Lytle 1993: 24). Estas duas autoras salientam,
ainda, a natureza epistemol 6gica da investigacado realizada pelos professores e admitem
gue, a0 associar investigacdo e pratica, pesquisa e reforma, se pode contribuir para
aumentar o corpo de conhecimentos sobre o ensino.

Na esfera nacional, destacamos Maria do Céu Rolddo que, de certa forma,
adopta uma posicéo proxima de Stenhouse ao considerar o “curriculo como campo de
accao do professor” (Rolddo 2000: 15) e “os professores como principais especialistas
do curriculo.” (Rold&o 2000: 17). Afirma ainda a autora:

pensar curricularmente significa tdo SO assumir conscientemente uma postura
reflexiva e analitica face ao que constitui a sua prética quotidiana, concebendo-a
como campo de saber proprio a desenvolver e aprofundar e ndo como normativo que

apenas se executa sem agir sobre ele.” (Rolddo 2000: 17).

A terminar esta reflex@o, levamos em linha de conta as ideias defendidas por

250nde

Isabel Alarcdo no artigo «Professor-investigador: que sentido? Que formagao?»,
apresenta, de modo claro e sintético, a questdo que temos vindo a abordar. A autora
defende que ainvestigacéo depende de dois principios:

1° principio: todo o professor verdadeiramente merecedor deste nome €, no seu
fundo, um investigador e a sua investigacdo tem intima relacdo com a sua funcéo de
professor;

2° principio: formar para ser professor investigador implica desenvolver
competéncias para investigar na, sobre e para a accdo educativa e para partilhar

resultados e processos com 0s outros, nomeadamente com os colegas.

205 Consultdmos o referido artigo e efectudmos uma sintese de alguns dos pontos principais.
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Ainda de acordo com Isabel Alarcdo, a investigacdo assenta em atitudes e
competéncias. Apresentamo-las, em sintese:
Atitudes:
a) espirito aberto e divergente;
b) compromisso e perseveranca;
c) respeito pelasideias do outro;
d) autoconfianca;
€) capacidade de se sentir questionado;
f) sentido darealidade;
g) espirito de aprendizagem ao longo davida.
Competéncias de accao:
a) decisdo no desenvolvimento, na execucao e naavaliagdo dos
projectos;
b) capacidade de trabalhar em conjunto;
c) pedir colaboragéo;
d) dar colaboracéo.
Competéncias metodol 6gicas:
a) observagdo;
b) levantamento de hipdéteses;
¢) formulacdo de questdes de pesquisa;
d) delimitagdo e focagem das questbes a pesquisar;
e) andise
f) sistematizacao;
g) estabelecimento de relacGes tematicas,
h) monitorizag&o.
Competéncias de comunicacao:
a) clareza;
b) argumentacéo;
C) interpretacdo.
Em suma, ser professor-investigador €, pois, primeiro que tudo, ter uma atitude
de estar na profissdo como um intelectua que criticamente questiona e se questiona.
Mas € mais do que isso, como vimos pela definico apresentada por Cochram-
Smith e Lytle. Sermos professores-investigadores € adquirirmos a capacidade de nos

organizarmos para, perante uma situacdo problematica, nos questionarmos intencional e
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sistematicamente com vista a descoberta de uma solugdo. No fundo, o professor-
investigador distingue-se do professor comum pelo facto de confrontar, diariamente, os
problemas e as situacBes de inovagdio que se deparam & actividade docente. E a
verdadeira tomada de consciéncia de que 0s contextos escolares e sociais séo factores
condicionantes das opcdes pedagogicas.

2.2 O plano de aplicacdo do questionario
Os passos/procedimentos descritos neste topico dizem respeito ao inquérito

(anexo 6) efectuado a professores do 2° Ciclo do Ensino Bésico (grupos de docéncia:
Portugués-histéria, Portugués-francés e Portugués-inglés) que teve como objectivo
aferir das potencialidades de leitura de contos de Mia Couto no 2° Ciclo do Ensino

Bésico.

2.2.1 Populacéo e amostra

De uma forma geral, amostr 50°%

a®® é uma parte da populacdo®’ que é convidada a

participar num estudo e que posteriormente sera submetida a verificacéo, e por ultimo, a
generalizacao.

Dada a impossibilidade de estudar todos os docentes de Lingua Portuguesa com
habilitagdes profissionais para a docéncia da disciplina de Lingua Portuguesa no 2° ciclo
do ensino béasico (populacéo), sentimos necessidade de restringir este estudo a uma area
mais reduzida, optando pela obtencdo de informagado junto de todos os professores com
habilitacGes profissionais para a docéncia de Lingua Portuguesa no 2° Ciclo do Ensino
Bésico (dos grupos de docéncia de Portugués-histéria; Portugués-francés e Portugués-
inglés) das escolas EB 2,3 de Armamar, EB 2,3 de Castro Daire, EB 2,3 Jodo Villaret
(Loures) e EB 2,3 de Lamego, no periodo compreendido entre Fevereiro e Marco de
2006. A escolha desta amostra teve em linha de conta um factor de ordem afectiva
(escolas onde leccionamos anteriormente — as trés primeiras) e factores que se prendem

com a antevisdo de facilidades na captura de meios necessarios a investigacéo

2% Sequndo Marie-Fabienne Fortin, “amostra é um sub-conjunto de uma populag&o ou de um grupo de

sujeitos que fazem parte de uma mesma populacdo.” (Fortin 1996: 202).
Cecilia Moura da Silva considera que “uma amostra correctamente escolhida ou representativa de uma
populacdo deve dar umaimagem vélida, embora aproximadadesta.” (Silva1994: 1).

27 De acordo com Hermano Carmo, “populacdo ou universo é o conjunto de elementos abrangidos por

uma mesma definicdo. Esses elementos tém, obviamente, uma ou mais caracteristicas comuns a todos
eles, caracteristicas que os diferenciam de outros conjuntos de elementos.” (Carmo 1998: 191).
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imaginada (proximidade geogréfica das escolas). Podemos, igualmente, acrescentar que,
a escolha de uma escola pertencente a area metropolitana de Lisboa representa um
maior alargamento da amostra.

Em termos investigativos, podemos afirmar que efectuamos uma abordagem
qualitativa®® e optdmos por uma amostra populacional, ndo probabilistica

intencional .2%®

Esta amostra, na totalidade, é constituida por sessenta professores. oito
professores da EB 2,3 de Armamar, catorze professores da EB 2,3 de Castro Daire,
catorze professores da EB 2,3 Jodo Villaret (Loures) e vinte e quatro professores da EB
2,3 de Lamego. Por motivos alheios & nossa vontade®' obtivemos apenas trinta e quatro

guestionarios, o que equivale a 56% da amostra.

2.2.2 Instrumento de colheita de dados. questionario
Um instrumento de colheita de dados € o utensilio que se utiliza para colher a

informac&o necessaria, vadlida e pertinente a realizacdo de um estudo.
NO nosso estudo optdmos por um inquérito por questionario™* na medida em
gue o consideramos o instrumento mais adequado a concretizagdo dos objectivos a

alcancar, uma vez que “0 inquérito por question&rio, se presta bem a uma utilizagcdo

%8 Fortin aborda esta quest&o:
Os métodos qualitativos partilham, no entanto, uma caracteristica fundamental: na
abordagem qualitativa o investigador ndo se coloca como perito (...). O investigador
reconhece que a relagdo sujeito-objecto é marcada pelaintersubjectividade. (...) Esta
intersubjectividade marca uma posi¢do inovadora quanto ao desenvolvimento do
conhecimento.” (Fortin 1996: 148).
Acrescenta ainda a mesma autora: “Numa abordagem qualitativa (...) se investiga «com» e ndo «para» as
pessoas de interesse; certos investigadores vao ao ponto de designar os sujeitos do seu estudo como «co-
investigadores».” (Fortin 1996: 148). Aspas da autora.

2 pgra Hermano Carmo, “as amostras ndo probabilisticas podem ser seleccionadas tendo por base
critérios de escala intencional sistematicamente utilizados com a finalidade de determinar as unidades da
populagdo que fazem parte daamostra.” (Carmo 1998: 197).

Para Fortin, “a amostragem nado probabilistica € um processo pelo qual todos os elementos da populacdo
ndo tém uma probabilidade igual de serem escol hidos para fazerem parte da amostra.” (Fortin 1996: 363).

219 A guns docentes n&o entregaram os questiondrios que |hes foram distribuidos.

21 Sequndo Raymond Quivy e LucVan Campenhoudt, o inquérito por questiondrio
consiste em colocar a um conjunto de inquiridos, geralmente representativo de uma
populacdo, uma série de perguntas relativas a sua situacdo social, profissional ou
familiar, as suas opinides, a sua atitude em relacdo a opgdes ou a questdes humanas e
sociais, as suas expectativas, ao seu nivel de conhecimentos ou de consciéncia de um
acontecimento ou de um problema, ou ainda sobre qualquer outro ponto que
interesse os investigadores. (Quivy e Campenhoud 1995: 188). Sublinhados nossos.
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pedagodgica pelo carécter muito preciso e formal da sua construcéo e da sua aplicacdo
pratica.” (Quivy e Campenhoud 1995: 186).

O questionério é constituido por cinco perguntas: uma de identificacdo®? e as
restantes de informagdo.?® Na primeira pergunta, “Caracterizacdo do professor”, é
pedido o nome da escola de docéncia, 0 seu sexo, a sua idade, 0 nUmero de anos de
servico e 0 grupo de docéncia a que pertence. A segunda pergunta “Considera
importante a leitura e exploracéo, nas aulas de Lingua Portuguesa do 2° Ciclo do Ensino
Bésico, de textos que apresentem uma modalidade fantastica?’ é dicotomica (sim/néo),
mas pede-se ao docente que justifique a sua resposta. A terceira questdo “ Ja utilizou, nas
suas aulas, textos de autores africanos de/fem Lingua Portuguesa?’ € dicotomica
(sim/n&o), porém, pede-se ao docente que justifique a sua resposta. A gquarta questdo “Ja
leu contos de Mia Couto?’ é também dicotomica (Sm/ndo), embora se peca, aos
docentes que respondem afirmativamente, a indicacdo dos contos lidos. A Ultima
questdo é uma pergunta abertac “Considera que os contos de Mia Couto tém
potencialidades de leitura nas aulas de Lingua portuguesa do 2° ciclo do Ensino Basico?
Justifigue a sua opinido.”

Para a recolha de dados foi solicitada uma autorizagdo as comissdes executivas
das diferentes escolas. De acordo com o contacto efectuado com esses 6rgaos, 0s
questionarios foram distribuidos e recolhidos pelos coordenadores dos respectivos
departamentos de linguas. Recolhemos, igualmente, junto das secretarias das escolas,

informac&o complementar (nUmero de docentes dos grupos de docénciaimplicados).

2.3 Caracterizacdo da amostra e andlise dos resultados
Neste tépico apresentamos os resultados obtidos através da aplicacdo do

guestionario bem como a sua andlise. A andlise das informac@es recolhidas baseou-se

no método da Andlise de Contetido.?** Através deste método, efectudmos uma “escolha

212 Hermano Carmo define perguntas de identificaggio: “S30 as que se destinam a identificar o individuo,
ndo nominalmente (...) mas referenciando-o a certos grupos sociais especificos (de idade, género,
profissdo, habilitaches académicas, etc).” (Carmo 1998: 138).

23 As perguntas de informacéo, de acordo com Hermano Carmo, permitem “colher dados e opinides do
inquirido.” (Carmo 1998: 138).

24 vérios autores definiram o méodo de Andlise de Contetido. Por exemplo, Marie-Fabienne Fortin

afirma: “A andlise de contelido é uma estratégia que serve para identificar um conjunto de caracteristicas
essenciais a significacdo ou adefinicdo de um conceito.” (Fortin 1996: 364).

167



dos termos usados pelo locutor (docente), a sua frequéncia e o modo de disposi¢édo, a
construcdo do discurso e o seu desenvolvimento.” (Quivy e Campenhoudt 1995: 226).
Por outras palavras, procurdmos identificar e agrupar ideias-chave®™ enunciadas pelos
docentes, reunindo-as em categorias. Em termos exemplificativos, no tocante a pergunta
2, destacamos algumas categorias. “desenvolve a imaginagéo/fantasia’, “desenvolve o

espirito critico”, “desenvolve a criatividade”,
etc.

desenvolve o conhecimento cognitivo”,

Comegamos a caracterizagdo da nossa amostra pela pergunta 1. Através da
leitura e andlise de 1.1, obtivemos os seguintes resultados, representados no gréfico 1:
responderam ao nosso questionario dois docentes da EB 2,3 de Armamar (de um total
de oito), doze da EB 2,3 de Castro Daire (de um total de catorze), doze da EB 2,3 Jodo
Villaret - Loures (de um total de catorze) e oito da EB 2,3 de Lamego (de um total de
vinte e quatro).

B E.B. 2,3 de Lamego
12
@ E.B. 2,3 Jodo Villaret
#'® E.B. 2,3 de Armamar

= E.B. 2,3 de Castro Daire

Gréfico 1: questionérios recolhidos

Analisando o ponto 1.2 verificamos que a nossa amostra é maioritariamente

feminina, como podemos atestar através da seguinte representacéo grafica

25 A codificagdo dos dados através de ideias-chave é baseada no facto de que “uma unidade de
significagdo ou sentido (...) pode ser tanto uma palavra, como um grupo de palavras, uma frase ou um
grupo de frases. Ela designa, por vezes, uma ideia e esta sera codificada.” (Deslauriers, citado por Fortin
1996: 308). Sublinhados nossos.
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Masculino
8

Feminino
26

Gréfico 2: sexo

No gue respeita ao item 1.3 (idade), o docente mais velho da nossa amostra tem
58 anos de idade e 0 mais novo 31 anos. No total, a média de idades é de 42,5 anos.
Relativamente ao item 1.4 (anos de servico), verificamos que a média € de 16,3 anos de
servigo, variando entre sei's anos e trinta e quatro anos de servico.

No tocante ao item 1.5 (pais onde nasceu), observamos que vinte e oito
professores nasceram em Portugal, dois em Angola, dois em Mogcambique e um no
Brasil (ver gréfico 3).

® Portugal

&1 Angola

8 Mocambique
Brasil

Grafico 3: pais onde nasceu

No gue concerne ao item 1.6 (grupo de docéncia), verificAmos que o grupo mais
representativo € o grupo de Portugués-histéria (dezassete docentes), seguido do grupo
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de Portugués-inglés (treze docentes) e, por fim, o grupo de Portugués-francés com

apenas quatro professores. V ejamos a respectiva representacdo em grafico:

18 -
16 -
14 -
12 -

M Portugués /Histéria

H Portugués/Francés

EPortugués/inglés

Grafico 4: grupo de docéncia

Passando a analise da pergunta 2 do nosso questiondrio: “ Consideraimportante a
leitura e a exploracdo, nas aulas de Lingua Portuguesa do 2° Ciclo do Ensino Bésico, de
textos que apresentem uma modalidade fantastica? Sim/ndo. Justifique a sua resposta’,
verificamos que todos os professores da nossa amostra (100%) responderam
afirmativamente, ou sgja, consideraram importante a leitura e exploracéo de textos de
indol e fantastica neste nivel de ensino.

De salientar que, mesmo atendendo ao facto de cinco professores ndo terem
apresentado qualquer justificagdo, os restantes apresentaram mais do que uma
justificacdo. Assim, de acordo com 0 que propusemos anteriormente, efectuamos uma
analise das respostas agrupando-as em categorias de ideia-chave. Deste modo, partindo
do pressuposto de que “os textos de modalidade fantastica sdo importantes porque”,

obtivemos as seguintes frequéncias,?*®

por ordem decrescente: “desenvolvem a
imaginacdo” (quinze frequéncias); “desenvolvem a criatividade’ (treze frequéncias);
“s8o factor de motivagdo” (sete frequéncias); “estimulam o prazer na leitura’ (cinco
frequéncias); “audam a construir a mentalidade e a personaidade” (quatro frequéncias);
“incrementam o espirito critico” (trés frequéncias), “permitem construir pontes entre o
imaginario e o real” (duas frequéncias); “fazem crescer o desenvolvimento cognitivo”

(duas frequéncias). Destacamos, ainda, outras ideias-chave com apenas uma frequéncia

216 Optamos por esta terminologia de acordo com Raymond Quivy e LucVan Campenhoudt na sua obra
Manual de Investigacdo em Ciéncias Sociais (1995: 228).
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“fomentam a aprendizagem”; “permitem a evasdo’; “abrem horizontes’; “vao ao
encontro dos interesses da crianca na actualidade”; “levam ao enriquecimento do
vocabulario; promovem uma abordagem intemporal e inter e transcultural daliteratura.”

De seguida, apresentamos os resultados referentes a pergunta 3: “Ja utilizou, nas
suas aulas, textos de autores africanos de/fem Lingua Portuguesa? Sim/ndo. Se sim,
quais? Se ndo, considera que seriaimportante a leitura desses autores?’

Analisando as respostas, pudemos verificar que vinte e dois professores (64,7%)
nunca utilizou, nas suas aulas, textos de autores africanos de/fem Lingua Portuguesa. De
facto, apenas nove docentes (26,4%) ja utilizaram textos referentes a producéo literaria
de autores africanos lusdfonos. De referir ainda que trés professores (8,9%) ndo

responderam a esta pergunta (ver grafico seguinte):

Sim9

Nao
responde 3

Gréfico 5: pergunta 3

Dos vinte e dois professores que nunca utilizaram textos de autores africanos nas
aulas de Lingua Portuguesa, apenas oito professores consideram importante a leitura
desses autores. Embora ndo tivesse sido pedido, cinco docentes justificaram essa
importancia: “permite a descoberta de novas experiéncias culturais’ (duas frequéncias),
“permite o conhecimento de novos autores de Lingua Portuguesa’ (duas frequéncias),
“permite o0 respeito por novas variedades linguisticas’ (uma frequéncia). De salientar
gue catorze professores ndo consideraram importante a leitura de textos de autores
africanos, embora nenhum deles tenha justificado a resposta (efectivamente, tal ndo
tinha sido solicitado).
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Dos nove docentes que responderam afirmativamente a esta pergunta, quatro
professores afirmaram que ja utilizaram, nas suas aulas, textos de Mia Couto (houve
apenas uma referéncia ao conto «O vigiante clandestino» da colectédnea Cronicando);
dois professores enunciaram o nome de Lourenco do Rosério, referindo-se a sua recolha
de fébulas. Outros nomes foram citados uma so vez: Pepetela e José Eduardo Agualusa
(Ngunga e sabios como camelos), Barnabé Jodo (Mutimati), Maria Olinda Beja (15 dias
de regresso), Aurélio Goncalves (Nha Candinha), Zaida Baskalos (Duas histérias),
Aldado Espirito Santo (Chada), Luandino Vieirae Alda Lara. Estes dois Ultimos foram
enunciados sem referéncia a qualquer uma das suas obras.

Focalizando a nossa andlise na pergunta 4. “Ja leu contos de Mia Couto?
Sim/N&o. Se sim, diga quais’, constatamos que apenas treze docentes ja tinham lido
contos de Mia Couto; os restantes vinte um nunca leram contos deste autor (ver grafico
6).

Nao 21

Grafico 6: pergunta 4

Dos treze professores que responderam afirmativamente, trés ndo justificaram a
sua resposta. De salientar que os professores confundiram titulos de contos com titulos
das colecténeas de contos e, inclusive, titulos de romances. Desta forma, foram referidos
0S seguintes contos: “O dia em que explodiu Mabata-bata’ (Vozes anoitecidas), «O

17 (Cronicando),

vigjante clandestino» (Cronicando), «Mancha vermelha na alcatifa»
«A carteira do crocodilo» (Contos do nascer da terra); «Cataratas do céu» (Contos do

nascer da terra), «O menino no sapatinho» (Na berma de nenhuma estrada e outros

17 O docente devia estar areferir-se ao conto «Sangue da avé manchando a alcatifa» (Couto 1991: 29-
32).
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contos). Foram, igualmente, indicados titulos de colectaneas de contos: Cronicando,
Estérias abensonhadas, Contos do nascer da terra e O fio das missangas.*® Foram
ainda referidas a obra para criangas O gato e 0 escuro e os romances Terra sonambula,
Vinte e zinco e O ultimo voo do flamingo.

Em relagcdo a pergunta 5. “Considera que os contos de Mia Couto tém
potencialidades de leitura nas aulas de Lingua portuguesa do 2° Ciclo do Ensino
Bésico? Justifique a sua opini&o”, observamos que ndo responderam a questéo dezanove
professores, ou sga, 55,9% da amostra. Os restantes de professores (quinze)
consideraram que os contos de Mia Couto possuiam potencialidades de leitura nesse

nivel de ensino, como podemos verificar através da seguinte representacéo gréfica:

Ed Sim B N&o responde

Grafico 7: perguntas

Apesar de dois professores ndo terem apresentado qualquer justificacdo, os
restantes docentes apresentaram mais do que uma justificagdo. Voltando a utilizar a
estratégia de andlise baseada nas ideias-chave, apresentamos as seguintes ilacoes,
partindo do pressuposto que os contos miacoutianos “apresentam potencialidades de
leitura porque’: “sd0 imaginativos e criativos’ (cinco frequéncias); “permitem o
enriquecimento do vocabulario” (quatro frequéncias); “abrem horizontes para outras
realidades culturais’ (quatro frequéncias); “servem para reflectir acerca dos valores
humanos’ (trés frequéncias); “desenvolvem o espirito critico” (duas frequéncias); “sao
motivantes/ estimulam a aprendizagem” (duas frequéncias); “sdo divertidos/Iudicos’
(duas frequéncias). Constatdmos, ainda, trés opinides isoladas sobre esta pergunta que

optdamos por citar na totalidade: “Creio que tém potencialidades apenas em algumas

18 parece-me que o docente inquirido quis referir-se ao titulo da colectanea O fio das missangas (2004),
embora nesta obra possamos encontrar, entre outros, o conto «O fio e as missangas» (Couto 2004: 67-69).
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turmas gque revelem mais sensibilidade para aquele tipo de escrita e tendo como suporte
a exploracéo e apoio do professor.”; “Tudo depende do nivel intelectual dos alunos;
julgo, no entanto, que seria preferivel deixar esses autores para um nivel de estudo mais
avancado.”; “Sim, principamente se forem ouvidos e explorados oralmente e, se bem
orientados pelo professor, poderdo ser uma motivagdo para a pesquisa de trabalhos de

projecto no ambito da lusofonia.”

2.4 Breve reflexéo sobre osresultados obtidos
Apbs a descricdo e andlise dos questionarios, é tempo de efectuarmos uma breve

reflex&o sobre os resultados que conseguimos apurar.

Um primeiro dado que nos salta a vista tem a ver com as dificuldades que
sentimos para reunirmos um nimero razoavel de questionérios. Efectivamente, se na EB
2,3 de Castro Daire e na EB 2,3 Jodo Villaret (Loures) os professores colaboraram
facilmente no estudo, na EB 2,3 de Armamar e na EB 2,3 de Lamego a abertura para
participar no estudo foi efectivamente reduzida (dois questionérios em oito possiveis e
oito questionérios em vinte e quatro possivels, respectivamente). De certa forma, os
professores provaram que, afinal, a ja por nés referida “aniquilacéo simbdlica’, € uma
realidade evidente.

Mesmo tendo em conta este obstaculo incontorndvel no que diz respeito a
investigacdo, conseguimos obter algumas conclusdes que se revelam pertinentes e
esclarecedoras. Assim, de acordo com as respostas apresentadas pelos docentes,
podemos enunciar alguns aspectos relevantes.

VerificAmos, em primeiro lugar, que todos os docentes inquiridos consideraram
importante a leitura e exploracéo de textos que apresentem uma modalidade fantéastica.
De acordo com as opinides recolhidas, estes textos permitem que se desenvolva a
Imaginacao e a criatividade, mantendo os alunos motivados em virtude da leitura ser um
processo ludico, ou segja, que suscita 0 prazer. Paraelamente, os textos de indole
fantastica gjudam, de forma inequivoca, a construir a personalidade da crianga (como
futuro adulto), na medida em que se d4 um incremento do espirito critico e um
desenvolvimento da cogni¢cdo. Em suma, os textos fantésticos, ao permitirem que se
estabeleca uma ponte entre o real e 0 imaginario, promovem uma abertura de
horizontes, integram a crianca nos problemas da actualidade e promovem uma

abordagem intemporal e transcultural daliteratura.
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Num segundo momento, pudemos verificar que a maioria dos professores nunca
utilizou, nas suas aulas, textos de autores africanos lusdfonos. De facto, apenas uma
minoria ja utilizou textos desses autores, com especial destaque para Mia Couto e
Lourenco do Rosario. De entre os que nunca utilizaram textos de autores africanos
surpreende-nos o elevado nimero de professores que ndo consideram importantes esses
textos ou autores. O facto de ndo terem justificado a sua resposta € revelador do
desconhecimento total da producdo literéria desses autores, bem como do manifesto
desinteresse pela utilizagcdo de autores menos conhecidos. Por exemplo, os docentes que
consideraram importante a utilizacdo de textos de autores africanos de/em Lingua
Portuguesa (embora nunca os tivessem utilizado) reconhecem-lhes potencialidades na
medida em que (esses textos) poderdo permitir a descoberta de novas culturas e novos
autores em Lingua Portuguesa e o respeito por novas variedades linguisticas.

Num terceiro momento, constatdmos que uma maioria de docentes ainda néo leu
contos de Mia Couto. Dos que ja tinham lido Mia Couto verificAmos alguma confus&o,
perfeitamente natural, entre os titulos dos contos e os titulos das colecténeas. Talvez
menos previsivel tenha sido aindicacdo de titulos de romances.

Num ultimo momento, verificamos que a maioria dos docentes ndo respondeu a
pergunta 5. Dos professores que responderam a pergunta, todos consideraram que 0s
contos miacoutianos tém potencialidades de leitura no 2° Ciclo do Ensino Basico.
Mesmo tendo em conta 0 nimero de inquiridos que ndo conhece a producdo contista de
Mia Couto, verificamos um aumento do nimero de docentes a considerar que 0s contos
apresentam potencialidades de leitura. Desta forma, parece-nos que esses docentes
(dois) poderiam ter-se baseado na opini&o de outros colegas ou em algum artigo que
tenham lido.

As potencialidades de leitura que os contos de Mia Couto possuem, na opinido
dos inquiridos, assentam na sua capacidade de fomentar a imaginagéo e a criatividade,
de permitir um alargamento e enriquecimento do vocabulario, de abrir os horizontes
para realidades culturais diversificadas, de promover a reflexdo sobre os valores
humanos. Ao mesmo tempo, os contos de Mia Couto séo capazes de motivar os alunos
(logo, sdo estimulos para o processo de aprendizagem), uma vez que utilizam a diversdo
e o ludico.

Em suma, algumas «estorias» miacoutianas poderdo ser utilizadas no 2° Ciclo do
Ensino Basico, embora se deva ter em conta a especificidade de cada turma. Parece-nos
que se podera efectuar uma analise e compreensao desses textos ab mesmo tempo que
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se poderd desenvolver a comunicagdo oral e a comunicagdo escrita. Em termos
linguisticos, embora menos relevantes para 0 nosso estudo, devemos ter em conta 0s
neologismos, 0s vocabulos respeitantes a cultura africana e mogambicana, 0s termos
oralizantes, etc. De modo mais abrangente, poderemos reflectir sobre a questdo dos
valores, das probleméticas sociais e culturais, suscitando pesquisas bibliogréficas e na
Internet e dinamizando debates de ideias.
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CONCLUSAO

Apresentar conclusdes de um estudo que se intentou significa cumprir uma
tarefa, mas ndo, certamente, o encerrar de um trabalho. Neste caso, significa apenas um
computo daquilo que se pretendeu fazer num resumir do que se fez, ou sga, um
enunciar de questdes que marcam o que fizemos e a abertura de caminhos para os
muitos estudos que se poderéo realizar no futuro.

Ao dissertarmos sobre 0 universo do fantastico em Mia Couto descobrimos a
imensiddo de potencialidades que a literatura africana de/em Lingua Portuguesa, em
geral, e a escrita de Mia Couto, em particular, possuem no panorama das escritas
actuais. Digamos que estas literaturas (de microcontinente e de autor) aproveitam os
contributos dos movimentos literérios europeus do passado como sdo 0s casos do
romantismo e do realismo, passando pela influéncia dos movimentos mais recentes. o
modernismo e o0 pbés-modernismo e culminando no aproveitamento impar das
tendéncias de escrita dos fins do século passado e dos inicios da presente centlria: 0
barroco estético, o realismo méagico/ o real maravilhoso e o neofantastico.

A escrita miacoutiana faz uso das linhas contemporéaneas de escrita seguidas por
um grande conjunto de autores que vao desde o Velho Continente, passando pelo
imenso alfobre liter&rio da América do Sul e trilhando caminho semelhante a outros
autores do largo mundo africano.

Mia Couto revela uma nitida opcdo pelo género conto. Embora respeitando e
exaltando o universo descrito pela oralidade, na medida em que reflecte o imaginario e
as tradigbes das culturas ancestrais e miticas, 0 conto miacoutiano recusa 0 mundo
estereotipado, ordenado e maniqueista, procurando cultivar a transgressdo e a
subversdo, de modo a evidenciar artificialmente algo que esta oculto, ou sga, reproduz a
busca de uma verdade secreta. Paralelamente, procura conduzir o leitor para além do
dito, para uma descoberta do ndo-dito, denunciando, assim, o que o leitor ndo quer ou
ndo consegue ver. O leitor é obrigado a redlizar um jogo de descoberta da
inteligibilidade das histérias. Esse jogo deve ser capaz de despertar a sua consciénciae a
sua capacidade de intervencdo no tecido social que o rodeia.

Podemos afirmar que a narrativa curta miacoutiana, sob nitida influéncia sul-
americana, procura a consecucao de multiplos objectivos: lutar contra o sistema rigido
defendido pela metropole; dar resposta a um mundo em crescente complexidade e em

rapida e constante mutacdo; testemunhar a degradac@o das condigdes de vida e das
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relacBes humanas sentidas pelo povo mogambicano assolado por catéstrofes naturais
(seca e chelas) e por problematicas sociais € humanas. guerra civil, corrupcéo das
insténcias politicas do periodo pds-independéncia, situacdo de fome, abandono das
regides rurais, soliddo dos mais velhos, etc. Estamos perante uma literatura que
acompanha a emergéncia politica e socia e que denuncia, desta forma, situacdes de
marginalizacdo politica, econdmica, cultura e social. Dai, podermos afirmar que esta
literatura revela um forte cunho de empenho ideoldgico, aliado a um acentuado
compromisso social do escritor.

De facto, a criacdo literaria de Mia Couto apresenta um forte comprometimento
com o real empirico, apoiado numa imaginacdo alimentada na sensibilidade, na
inovacdo e na transfiguracdo. Acreditamos que € deste encontro entre compromisso e
inovacdo que podemos interpretar a deliberada opcdo pelo fantastico na producdo
contista de Mia Couto.

Assim, a intensa presenca do fantéstico em Mia Couto, influenciado pelas
escritas sul-americanas, pelos projectos de escrita pos-coloniais de escrita e pelas
potencialidades estético-discursivas do neofantastico, justifica-se pela necessidade
sentida pelo autor de destituir um sistema rigido como € o da sociedade mogambicana
pos-colonial. A modalidade fantéstica irrompe no texto ndo para provocar medo no
leitor, mas para causar, nesse mesmo leitor, inquietude e perplexidade face a subversao
e transgressdo do comummente aceite. As situacfes fantasticas, sO explicavels a luz da
fenomenologia meta-empirica, que surgem na diegese, funcionam como arma de
denuincia e combate dos males da sociedade pds-colonial. Estamos, desta forma, perante
situacOes insolitas, por vezes dentro do dominio do sobrenatural, que ora aproveitam as
crencas do povo, ora decorrem de mitologias universais. A par dessas situacoes,
encontramos a presenca de personagens paradigméticas e reveladoras da forma como os
filhos da nacdo mocambicana se sentem inadaptados as novas condicBes de vida
herdadas do processo independentista. Dai que as personagens miacoutianas (que sdo
personagens dentro do dominio da escrita fantastica) nos surjam como seres solitarios,
em aflicéo, sem rumo, sem ponto de ancoragem, em situacdo de precariedade, revelando
laivos de loucura. S&o, de certa forma, mesmo tendo em conta a sua incapacidade para
enfrentar a realidade, seres excessivos que tém a funcdo de pbr em causa uma certa
ordem, talvez destrui-la ou construir uma nova.

A escrita miacoutiana de feicdo fantastica procura dar resposta a uma
realidade/ordem excessivamente dura. Assim, encontramos, por um lado, um processo
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de coalescénciaentre o real eirreal, em que se verifica uma aglutinagéo entre o real e o
fantastico, criando-se, deste modo, uma atmosfera Unica, supra-real, bem ao gosto do
real maravilhoso latino-americano; por outro lado, estamos perante um processo de
criagdo de mundos possiveis, em que nos surgem mundos narrativos aternativos,
mesclados com tragos do mundo real e de um mundo irreal. De facto, a proliferacéo de
mundos possiveis procura, efectivamente, amenizar a dureza e a crueldade de realidades
insustentéveis como € caso da guerra e dos seus efeitos, da solidao e da velhice, do
alcoolismo e da violéncia doméstica, etc.

E através da criagdo de mundos possiveis que Mia Couto desencadeia as
dimensdes afectivas e cognitivas dos seus leitores, enunciando mundos onde procura
instituir espacos dialdgicos e criticos, usando a fantasia e 0 sonho como instrumentos
privilegiados. Quando estamos em presenca de motivagoes de ordem social que
agudizam os mecanismos da escrita, o fantéstico aflora no texto como estratégia
figurativa ou retérico-discursiva na construcdo de mundos possiveis. E nestes mundos
narrativos possiveis, de cariz fantastico, que se discutem os vectores axiol6gicos da
producdo miacoutiana: a recuperacdo da ancestralidade, a afirmacdo da
mogambi canidade e a procura da universalidade.

Estes trés vectores estruturantes, presentes ao longo das colectaneas de contos
deste autor mocambicano, reflectem a preocupagdo do autor em reconhecer a
importancia do saber ancestral (representada pela geracdo dos avds), o valor inequivoco
da mocambicanidade (afirmacdo e identificacdo do pais através da crenca na
regeneracao da pétria pelas geracbes vindouras - a dos netos) e a procura constante da
aproximacdo a universalidade (discussdo de valorestematicas que dizem respeito a
humanidade, concebida a luz do fendmeno da globalizac8o). Assim, podemos defender
que a producdo contista do autor apresenta uma amalgama de elementos, presentes no
modo hibrido como nos séo apresentados os valores do passado e do presente (sempre
com um intuito de renovagéo futura); a defesa da oralidade e a inovagdo presente na
escrita; as reminiscéncias do tempo colonial e as dificuldades da era pés-colonial; as
incertezas da vida e as certezas da morte; as vivéncias da ruralidade e as insipiéncias da
vida urbana; o0 mundo da razéo (ocidental) e o mundo do maravilhoso (africano); uma
ViS80 pessimista e uma esperanca numa nagdo e num mundo renovado.

E nesta dialéctica entre o pessimismo (destino trégico e irreversivel do homem e
do mundo) e o optimismo (esperanca na regeneragdo) que assenta a escrita de Mia
Couto. Estamos, entdo, perante uma perspectiva de escrita escatoldgica e apocaliptica
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em gue, por um lado, o autor revela uma crenca nainevitabilidade do fim dos tempos e,
por outro lado, acredita no surgimento de um contexto (sociedade/humanidade)
diferente, novo e renovado. Deste modo, ha em Mia Couto uma apropriacéo do conceito
de entropia, uma vez que um sistema, atingindo um elevado grau de entropia, pode dar
origem, por um processo dissipativo, a formagdo de uma nova ordem. Também nos
sistemas sociais podera ocorrer um processo semelhante. Dai que, atraves da sua escrita,
Mia Couto tem a possibilidade de intervir no sistema social de forma a procurar a sua
mais rapida dissipacdo e regeneracao.

Neste contexto, as “investidas’ contra o sistema (sociedade mogambicana)
assentam em diversas estratégias de retorica que podemos vislumbrar nos seus contos e
das quais destacamos a hipérbole, a ironia e a alegoria. Mia Couto utiliza as
potencialidades destas estratégias de retdrica de forma a melhor estruturar os trés
vectores que ja referimos anteriormente: a ancestralidade, a mogcambicanidade e a
universalidade.

Desta forma, o autor denuncia a vida miseravel do povo mogambicano e as suas
angustias, resultantes das catéstrofes naturais que assolam a nagdo mocambicana, dos
longos anos de opressdo por parte do povo colonizador, das politicas corruptas e
desastrosas dos governos pos-coloniais e dos conflitos armados que dilaceraram o pais.
Mia Couto utiliza, por vezes, uma especie de jogo de subversdo (o fantastico moderno €
eminentemente subversivo) em que finge aceitar a verdade imposta, para, através dela,
afrontar o poder instituido e denunciar os aspectos politico-sociais com 0s quais ndo se
identifica. Por suavez, o leitor da obra miacoutiana passa a ser uma espécie de co-autor,
dotado de uma capacidade de se modificar a si proprio, de modificar 0 espaco em que
vive (mais proximo e mais alargado): o leitor miacoutiano passara a ser um agente
transformador da histéria da sua patria e do planeta em que vive.

O leitor da obra de Mia Couto podera situar-se em qualquer latitude do planeta,
desde a Africa negra & velha Europa. Podera, também, pertencer a diferentes classes
sociais e a varios escaldes etérios. Desta forma, procuramos provar que a obra contista
de Mia Couto possuia potencialidades de leitura, mesmo em niveis de ensino mais
elementares, como € o caso do 2° Ciclo do Ensino Bésico.

Num primeiro momento, auscultamos a voz dos alunos através da leitura e
exploracdo do conto «Cataratas do céu», pertencente a colectanea Contos do nascer da
terra (1997), em duas turmas do 6°no de escolaridade. VerificAmos que os alunos
apreciaram bastante 0 texto, dai podermos reconhecer, desde logo, as suas
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potencialidades de leitura. Outro aspecto que devemos referir tem a ver com o facto de
as actividades desenvolvidas, ao apelarem a imaginacéo dos alunos e a sua faculdade de
emitir juizos criticos, permitiram incrementar (nos alunos) o conhecimento da lingua,
aumentando-lhes os seus niveis de auto-confianca e a capacidade de aquisicdo de
valores humanos. Paralelamente, os alunos acentuaram a sua apeténcia para leituras e
culturas diferentes.

Gragas a concretizacdo deste plano de leitura, julgamos ter contribuido para o
desenvolvimento globa dos alunos. na sua vertente psico-cognitiva (uma vez que nos
congratuldmos com o seu envolvimento emocional, a sua autonomia e a sua auto-
estima, reforcando a sua capacidade argumentativa); na dimensdo da competéncia
linguistica (contacto com os diferentes registos de lingua e alargamento de estruturas
vocabulares, seméanticas e sintécticas); nos aspectos socio-culturais (enriguecimento da
sua consciéncia para as diversidades linguisticas e culturais e a sua familiarizagdo com
padrdes culturais de outros paises de Lingua Oficial Portuguesa) e, finalmente, nos
aspectos que se prendem com a sensibilidade estética (visdo da literatura como arte e
como estimulo para o desenvolvimento de habitos de leitura recreativa e para a
promocao de um melhor entendimento e sensibilidade em relagdo a beleza do texto e &
profundidade das teméticas presentes no conto).

Auscultamos, também, a voz dos professores de forma a indagarmos sobre as
potencialidades de leitura dos contos de Mia Couto no 2° Ciclo do Ensino Basico.
Embora uma percentagem bastante preocupante ndo se tivesse interessado pelo
questionario que Ihe foi proposto, podemos, no entanto, concluir que todos os docentes
inquiridos consideraram importante a leitura e exploragéo de textos que apresentam uma
modalidade fantastica, uma vez gque estes permitem, entre outras coisas, de acordo com
os docentes inquiridos, desenvolver a imaginacdo e criatividade dos alunos, a0 mesmo
tempo que ajudam, de forma peremptdria, a construir a personalidade da crianca, 0 seu
espirito critico e as suas estruturas cognitivas. Os textos fantasticos permitem, assim,
gue se estabel eca uma ponte entre o real e 0 imaginario, séo promotores de uma abertura
a novos horizontes culturais, integram a crianga nos problemas da sociedade que a
rodeia, sem deixarem de promover uma abordagem intemporal e transcultural da
literatura.

Podemos verificar que a maioria dos professores, com muita pena nossa, ainda
ndo utilizou textos de autores africanos de/fem Lingua Portuguesa e que, também, ndo
conhecem a obra contista de Mia Couto. Todavia, estamos perante alguns indicadores
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positivos: 0s professores que ja utilizaram textos de autores africanos reconhecem-lhes
faculdades, nomeadamente no que concerne ao facto de estes permitirem a descoberta
de novas culturas e de novos autores em Lingua Portuguesa; os docentes que conhecem
a obra miacoutiana vislumbram-lhes potencialidades, uma vez que os contos de Mia
Couto possuem a capacidade de fomentar a imaginacéo e a criatividade dos alunos, de
permitir um alargamento e enriquecimento do vocabulario, de promover a abertura de
horizontes a realidades culturais diversificadas e de instaurar a reflexdo sobre valores
humanos e universais.

De facto, a par do conto «Cataratas do céu», outras «estérias» de Mia Couto
poderdo ser lidas e exploradas nas aulas de Lingua Portuguesa do 2° Ciclo do Ensino
Bésico. Devemos, contudo, efectuar um trabalho cuidadoso de leitura, andise e
compreensdo dos textos, vendo-os como um todo, desfrutando do prazer que essaleitura
proporciona ao aluno e explorando todo o manancial estético, ideoldgico e linguistico.
Deste modo, acreditamos que, com a introducdo de contos miacoutianos neste nivel de
ensino, € possivel motivar os alunos, desenvolver a sua capacidade de leitura, de
comunicacdo oral e de comunicagdo escrita, a0 mesmo tempo que estamos a contribuir
para um processo de reflexdo sobre os valores e probleméticas do nosso mundo e da

nossa existéncia.
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