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10 ANA RIBEIRO LER LUUANDA DE OUVIDOS BEM ABERTOS

Resumo_ Em A afina¢do do mundo, R. Murray Schafer (2001: 25) salienta a importancia da literatura na recuperacao de
paisagens sonoras de outras eras. Esta é uma componente ndo negligenciada por José Luandino Vieira em Luuanda (1964),
onde as notag¢des sonoras sao um elemento significativo na configuracao da personalidade do musseque. Neste estudo,
pretendemos acompanhar o narrador das trés estdrias desta obra num passeio auditivo pelos musseques que circunda-
vam a capital na época colonial, de forma a tracar o mapa sonoro destes espacos, explorando uma dimensao que, apesar
de pouco estudada, se articula com as vivéncias representadas e possui valor identitario. Atentar-se-a ainda no papel dos
apontamentos sonoros na narrativa.

Palavras-chave_ paisagem sonora; R. Murray Shafer; Luuanda; musseque; Luandino.
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Reading Luuanda with wide open ears

Abstract_In A afinacdo do mundo, R. Murray Schafer (2001: 25) stresses the importance of literature in recovering bygone
soundscapes. This is a component not overlooked by José Luandino Vieira in Luuanda (1964), where sound notations are a
significant element in the configuration of the musseque's personality. In this study, we intend to accompany the narrator
of Luuanda's three estdrias in an auditory tour of the musseques surrounding the main town in colonial times. The identifi-
cation of the elements that made up the soundscape of the musseque will allow us to trace the sound map of these spaces,
exploring a dimension of the work that, although little studied, is articulated with the represented experiences and has an
identity value. Attention will also be paid to the role of sound notes in the narrative.
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As aves, que aqui gorjeiam,
Ndao gorjeiam como [a.
Gongalves Dias

Se “Enquanto ha vida, ha som” (Augusto, 2014: 47), esta é uma dimensao inescapavel da existéncia, seja ela
humana ou ndo, e, evidentemente, da sua representac¢do. Dai a pertinéncia e operacionalidade do conceito de
paisagem sonora, criado nos anos 70 por R. Murray Schafer em consequéncia da entrada da polui¢do sonora
na ordem do dia'. Nas palavras do autor, “A paisagem sonora é qualquer campo de estudo acustico. Podemos
referir-nos a uma composi¢do musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente acustico como
paisagens sonoras” (Shafer, 2001: 23)2.

No mesmo trabalho, o investigador canadiano reconhece o contributo da literatura para o conhecimento
de paisagens sonoras de outros tempos: “Um talento especial permitiu a romancistas como Tolst6i, Thomas
Hardy e Thomas Mann capturar as paisagens sonoras de seus lugares e épocas, e tais descri¢cdes constituem
o melhor guia disponivel na reconstrucao das paisagens sonoras do passado” (Shafer, 2001: 25). Esta lista
meramente exemplificativa poderia ser ampliada nao sé com outros escritores ocidentais, mas também com
nomes provenientes de literaturas de outras regides do mundo. O angolano José Luandino Vieira mereceria
decerto figurar entre eles. Protagonizadas por personagens oriundas de musseques luandenses, as narra-
tivas que compdem Luuanda (1964%) ndo descuram o ambiente sonoro deste meio. Nas pdaginas seguintes,
pretende-se acompanhar o narrador das trés estérias de Luuanda num passeio auditivo por estes bairros pe-
riféricos da capital angolana, de forma a tracar o seu mapa sonoro, o qual, porque se articula com as vivéncias
representadas, ndo é irrelevante.

2.

Apesar do lugar privilegiado que a imagem e o olhar detém no mundo ocidental, convém recordar, como faz
R. Murray Schafer no capitulo introdutério do seu estudo fundacional, que outros pontos do globo afinam por
outro diapasdo, mantendo-se fiéis ao primado do ouvido:

Enquanto para os europeus em geral “ver é acreditar”, para os africanos rurais, a realidade parece residir muito
mais no que se ouve e se diz.... De fato, a gente se vé compelido a acreditar que os olhos sdo considerados, por
muitos africanos, mais como um instrumento da vontade que como érgdo receptor, sendo o ouvido o principal
6rgao de recepgao (citado em Shafer, 2001: 28).

Como o excerto sugere, o relevo concedido a literatura oral nestas comunidades participa neste quadro onde
a audicdo é o sentido privilegiado. Face a ele, o texto escrito parece algo empobrecido. O escritor angolano
Manuel Rui Monteiro aponta-lhe as seguintes lacunas:

Ndo tem arvores. Nao tem ritual. Ndo tem as criancas sentadas segundo o quadro comunitario estabelecido.
Ndo tem som. Ndo tem danga. Nao tem bracos. Ndo tem olhos. Ndo tem bocas. O texto sao bocas negras na
escrita quase redundam num mutismo sobre a folha branca (Monteiro, 2008: 28).

1 De acordo com Heikki Uimonen (2008: 15), terd sido o gedgrafo finlandés Johannes Gabriel Grand, em Reine geographie (1929), o primeiro
a considerar o som uma dimensé&o indispensavel da paisagem.

2 Nas referéncias a esta obra originalmente publicada em 1977 com o titulo Our sonic environment and the soundscape. The tuning of the
world, seguimos a traducdo brasileira.

3 No trabalho, utilizamos a 10? edi¢cdo de Luuanda, publicada em 1997 pelas Edi¢des 70.
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Dai que a solucdo, para o escritor africano, seja a criacdo de um texto outro, um texto hibrido em que escrita
e oralidade convivam:

No texto oral ja disse ndo toco e ndo o deixo minar pela escrita arma que eu conquistei ao outro. [...] Os perso-
nagens do meu texto tém de se movimentar como no outro texto inicial. Tém de cantar. Dangar. Em suma temos
de ser nds. «Nds mesmos». Assim reforco a identidade com a literatura (Monteiro, 2008: 28).

De acordo com este manifesto da oratura, também o texto literario escrito africano é o repositério da(s) paisa-
gem(ns) sonora(s) do mundo(s) de que deriva, a(s) qual(ais) estdo intimamente ligadas com a sua identidade.
Por outro lado, como afirma Shafer (2001: 23), “o ambiente acustico geral de uma sociedade pode ser lido
como um indicador das condicdes sociais que o produzem e nos contar muita coisa a respeito das tendén-
cias e da evolugdo dessa sociedade”. Assim sendo, numa obra como Luuanda (1964), surgida num particular
contexto literario e histdrico, a paisagem sonora fara soar pistas complementares de leitura indissociaveis do
projeto de Luandino.

3.

Como vdrios investigadores tém notado, a cidade de Luanda ocupa um lugar privilegiado na geografia litera-
ria angolana. Depois de ser o palco do enredo de obras como Nga muttiri (1882), de Alfredo Troni (1845-1904),
ou O segredo da morta. Romance de costumes angolanos (1935), de Antdnio Assis Junior (1877-1960), “sera nos
fins dos anos 50 e inicios dos 60 que a capital de Angola sera o cendrio por exceléncia dos textos angolanos”
(Macédo, 2001: 243). Tal coincide, sequndo Tania Macédo (2001: 243), com “o esforgo efetivo dos escritores no
sentido de dar forma artistica a um projeto nacionalista que iniciava a sua organizagao politica e ao qual aque-
les autores, como militantes ou simpatizantes, estavam ligados". Deste modo, “Sede da administra¢do, desde
o inicio da idade colonial, Luanda era o palco a ser ocupado, uma ocupacao simbdlica a anunciar a retomada
concreta do chdo que o sentimento nacional iria consolidar” (Chaves & Can, 2016: 18). Recai assim sobre o mi-
crocosmos luandense “aquela fome de espago que, na perspetiva de Antonio Candido [...], animou a literatura
brasileira” (Chaves & Can, 2016: 16), indissociavel do desejo de recuperar a terra ocupada pelo colonizador. Por
conseguinte, o realce conferido a componente espacial torna-se uma marca identitaria: “Colocar o espago e a
terra como agentes fundamentais na narrativa é uma caracteristica essencial da literatura angolana” (Klipel &
Basto, 2018: 68). O spatial turn, ocorrido nos estudos literarios poucas décadas depois, encontra nesta litera-
tura um territdrio proficuo.

Na Luanda literaria, ganha especial relevo o musseque. Tania Macédo (2001; 244) fala mesmo de uma “prosa
do musseque”, tdo numerosas sao as obras que o trazem para a ribalta literaria. Palavra que inicialmente de-
signava a areia vermelha existente nesta regido (Pepetela, 1990: 103), musseque passa também a ser o nome
dado aos bairros periféricos para onde foram afastados os angolanos de mais fracos recursos, sobretudo a
partir dos anos 40, com o aumento significativo do nimero de colonos na capital da entdo col6nia. Nas pala-
vras de Pepetela (1990: 103), “O musseque torna-se pois o espago dos marginalizados que servem de reserva
de mdo-de-obra barata ao crescimento colonial”. Luuanda, publicado por José Luandino Vieira em 1964, é, nes-
te capitulo, “o livro simbolo” (Chaves & Can, 2016: 18), uma vez que é este espaco fisico e social periférico que
se converte no centro da agao das trés estdrias que o constituem: “Vavo Xixi e seu neto Zeca Santos”, “Estéria
do ladrdo e do papagaio” e “Estdria da galinha e do ovo". A escrita luandina do musseque traz até ao leitor os
habitantes obscurecidos de Luanda, com o seu linguajar caracteristico, as dificuldades que enfrentam (parti-
cularmente a sobrevivéncia), os conflitos que os dividem e as causas que os unem. Tendo ele préprio vivido
no musseque, Luandino conhecia bem a realidade retratada na sua obra. Do ponto de vista da representacao
da paisagem sonora este facto confere-lhe créditos especiais, ja que “um escritor s6 é considerado fidedigno
quando escreve a respeito de sons diretamente vivenciados e intimamente conhecidos” (Shafer, 2001: 24).
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O narrador das trés estdrias reunidas na obra, nas palavras de Inocéncia Mata (2014: 39), “funciona como griot,
quais trovadores e menestréis dos eventos do quotidiano [...] que narrativizam (Hayden White) memdrias de
vivéncias e experiéncias” (Italico no original), pelo que, conclui a mesma investigadora, “Em Luandino Vieira,
através de estdrias e fdbulas, a narrativa curta transforma-se em Histéria e cumpre uma fung¢ao testemunhal,
através de uma técnica narrativa de envolvimento do sujeito da enuncia¢do na diegese” (Mata, 2014: 46). Este
narrador-testemunha é o que mais se adequa aos propdsitos interventivos da ficcdo luandina, destinada a
denunciar as “coisas que envergonham” mencionadas na epigrafe proveniente de um “conto popular”, colo-
cada na boca de um narrador cimplice do leitor/ouvinte, como se depreende do uso do possessivo “nossa”
(“Na nossa terra de Luanda passam coisas que envergonham™). Herdeiras do texto tradicional oral africano,
as estorias de Luuanda encenam a presenca de um contador de histérias perante o seu publico, o que evoca
um quadro sonoro particular. Do mesmo modo, o tom oralizante das narrativas contamina a escrita, a qual se
converte num instrumento ao servico da afirmacdo da identidade cultural angolana. Recorrendo a férmulas
tipicas das narrativas orais, o narrador assegura ao seu destinatdrio a verdade do narrado, elemento neces-
sario a persuasao e a consequente acdo de que ird nascer a Angola livre.

Numa citagdo acima, Inocéncia Mata equipara este narrador a um griot, isto €, como esclarece em nota, um
daqueles “cantadores de histdrias acontecidas, reconhecidos pela sociedade na sua profissdo, num misto de
cronista e poeta-musico” (Mata, 2014: 39). E a0 autor que Laura C. Padilha (2015: 31) aplica a metafora do can-
tor: “como Davi e Golias, também ele cantava e chorava as memdrias de seu lugar”, mas sem “abandona[r] os
instrumentos de seu canto, continuando a entoa-lo e a trazer sua terra para o centro de seu texto [...] a0 mes-
mo tempo que se mantém acesa a esperanga do canto-coral angolano que se fara ouvir no seu livro”. Estas
leituras em clave musical apontam para uma sonoridade subliminar a mise en scéne das estérias de Luuanda,
elemento que o estudo da paisagem sonora desta obra ndo pode deixar de assinalar. Por tudo isto ndo sera
descabido considerar esta obra como um exemplar da “escrita de ouvido” de que fala Marilia Librandi-Rocha
(2015), cujo alcance politico e ético é definido nestes termos:

uma ética de abrir os ouvidos para ouvir a voz, os sons, os ruidos, dos grupos que se situam fora do letramento
oficial, e que se relacionaria com um engajamento literario dominante em ex-col6nias nas quais uma cultura
oral e musical predominante sera transposta para a escrita literaria, afetando-a” (Librandi-Rocha, 2015: 133).

A cultura musical angolana surge explicitamente na epigrafe da “Estéria da galinha e do ovo”: “Para Amorim
e sua ngoma: sonoros coragoes da nossa terra” (Luandino, 1997: 125). Nesta “nota de claro afeto” (Padilha,
2015: 38), Unica no conjunto das trés estorias, Luandino “dedica a estéria -ou musoso- a ser contada a um
dos componentes do Ngola Ritmos, igualmente preso naquele momento histérico. [...] Segue-se um segundo
segmento frasal [...] que é na verdade um verso decassilabo a se fazer uma linha musical, como se da com as
cangdes criadas e cantadas pelo conjunto” (Padilha, 2015: 38). Implicitamente, esta dedicatdria revela que, na
entdo coldnia, a musica do colonizador dividia o palco com a musica do colonizado, o qual se socorria dela
como instrumento de luta e resisténcia®.

Mas ndo é sé uma voz que mima a oralidade que se escuta nas paginas de Luuanda. Ndo sera por acaso que
na obra em estudo predominam aqueles que Shafer (2001: 26) designa como “sons fundamentais”, isto &, “os
sons criados por sua [de uma paisagem] geografia e clima: dgua, vento, planicies, passaros, insetos e ani-

4 No original, “Mu xi ietu id Luuanda mubita ima ikuata sonii...”, amostra de outras linguas que se fazem ouvir nas paginas de Luuanda.

5 A paisagem musical da Angola colonial tem sido objeto de vdrios estudos, entre os quais se incluem os desenvolvidos por Alves (2021),
Valdigem & Santos (2020) e Valentim (2022).
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mais”. E uma combinacdo destes sons que surge na abertura, quando uma trovoada prepara a intempestiva
entrada de Zeca Santos em cena, perseguido pela fome e pelo chicote do S6 Souto:

Durante algum tempo se sentiram sé as folhas das mulembas e mandioqueiras a tremer ainda com o balango, e
um pirulas, triste, cantando a chuva que ia vir. Depois, pouco-pouco, os pingos da chuva comecaram a cair e nem
cinco minutos se passaram todo o musseque cantava a cantiga d'dgua nos zincos, esse barulho que adiantou
tapar os falares das pessoas, das médes gritando nos monandengues para sair embora da rua, carros cuspindo
lama na cara das cubatas, e s6 mesmo o falar grosso da trovoada é que Ihe derrotava (16).

Numa outra passagem, Shafer (2001: 78) define som fundamental como “som regular que sustenta outros
eventos sonoros, mais fugidios ou recentes”. Os sons deste tipo funcionam, assim, como o fundo sobre o qual
outros sons se destacam:

Mas vavé ndo sente esse barulho da vida a volta dela. Tem o soprar do vento, o bater dos zincos; nalguns sitios,
o cantar da agua a correr ainda e, em cima de tudo, misturando com todos os ruidos, o zumbir das vozes das
pessoas no musseque, falando, rindo, essa musica boa dos barulhos dos passaros e dos paus, das aguas, parece
sem esse viver da gente o resto ndo podia se ouvir mesmo, nao era nada (27-28).

O inicio desta passagem confirma a estreita ligacdo entre som e vida que destacamos na abertura deste
trabalho. A conotagao negativa que a expressao “barulho da vida” poderia conter dissipa-se com a referéncia
a “musica boa dos barulhos dos passaros”. Curiosamente, enquanto se recorre a verbos que designam ativi-
dades humanas para traduzir os sons de fendmenos climatéricos, aos sons humanos aplicam-se verbos que
representam vocalizacGes de animais, mais propriamente da abelha, pelo que, metaforicamente, o musseque
surge como uma colmeia, isto é, um cosmos de seres solidarios na realizacdo de uma tarefa. Apesar desta
espécie de quiasmo e de o final da passagem sugerir uma implicacdo entre sons humanos e sons da nature-
za, ndo deixa de haver uma hierarquia cujo topo é ocupado pelos primeiros, ja que sao eles que tornam os
segundos audiveis, isto &, s6 se percebem por servirem de pano de fundo as exteriorizagdes humanas. Reto-
maremos esta relagdo mais adiante, a propoésito do siléncio.

Qualquer um dos excertos de Luuanda acima destacados permite-nos caracterizar a paisagem sonora do
musseque como sendo hi-fi, uma vez que “0s sons separados podem ser claramente ouvidos em razao do
baixo nivel de ruido ambiental” (Shafer, 2001: 71). Caso assim nao fosse, a diversidade de sons inventariados
estaria comprometida. Se, “Em geral, o campo é mais hi-fi que a cidade” (Shafer, 2001: 71), a alta definicdo da
paisagem sonora do musseque ndo é um elemento de somenos. Ela sugere modos de vida especificos deste
espaco, mais proximo do mundo rural, que Ihe conferem uma identidade prépria, distinta da cidade nas mar-
gens da qual se encontra.

De acordo com a definicdo de som fundamental antes apresentada, é a natureza a principal responsavel por
sons deste tipo. Shafer inclui nesta categoria sons como os da agua, do ar, da terra® e dos animais’ (Shafer,
2001: 197-198).

Comegando com os sons da dgua, em Luuanda eles surgem apenas na primeira estoria. A chuva é um dos
ingredientes da forte tempestade que desaba sobre o musseque. O temporal, um som do ar para Shafer
(2001: 197), implica um cocktail de sons: para além da chuva, o vento e o trovao. A poténcia do som deste ul-

6 Para Bernie Krause, estes trés tipos de som integram o que denomina geofonia, isto &, “natural sounds emanating from nonbiological
sources in a given habitat” (Krause, 2008: 75).

7 Estes sons participam do que Krause designa como biofonia, na qual se inserem “all of the biological sources of sound from microscopic
to megafauna that transpire over time within a particular territory” (Krause, 2008: 73).
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timo é sugerida pelos efeitos destruidores da sua vibracdo nas precadrias casas do musseque: “E quando saiu
o0 grande trovao em cima de musseque, tremendo as fracas paredes de pau-a-pique” (16). Também a agua
da chuva, abundante, ganha uma musicalidade proépria, decorrente das deficitarias habita¢des cobertas com
folhas de zinco: “os pingos da chuva comecaram a cair e nem cinco minutos se passaram todo o musseque
cantava a cantiga d'dgua nos zincos, esse barulho que adiantou tapar os falares das pessoas” (16). Devido a
sua intensidade, os sons da chuva e da trovoada ajudam a configurar um panorama assustador®. Porém, sem
a companhia do trovao e do batuque do zinco, a chuva, mesmo forte, tem até efeitos apaziguadores: “La fora,
a chuva estava cair outra vez com for¢a, grossa e pesada, em cima do musseque. Mas ja ndo tinha mais tro-
vao nem raio, s6 o barulho assim da dgua a correr e a cair em cima da outra dgua chamava as pessoas para
dormir” (17).

Por fim, “um vento raivoso” (15) ajuda a tormenta a formar-se, “Mas, cansado do jogo, o vento calou, ficou
quieto” (16), notacao que torna o som indissocidvel do movimento. Elemento omnipresente na paisagem
sonora das diversas estorias, é de facto pelo som resultante da sua desloca¢do que o vento se revela. Neste
aspeto, e como “sem objetos que se interponham no seu caminho, o vento ndo faz nenhum movimento apa-
rente” (Shafer, 2001: 44), as arvores sao o0s seus instrumentos prediletos:

s6 um quente novo, um fresco bom, melhor que o vento que soprava xaxualhando as pequeninas folhas verdes
das acacias (42)

A tarde descia depressa porque era cacimbo, o dia fugia cedo, do frio, do vento a xaxualhar nas folhas (82)

tinha era o xaxualhar do vento nas folhas da mandioqueira (112).

Note-se desde ja o uso de palavras onomatopaicas como “xaxualhar”, verbo que, para além de traduzir o som
do vento, faz soar o portugués de Angola, concorrendo para a angolanidade do texto®. Do mesmo modo, a
referéncia a acacia, a mandioqueira e, noutra passagem, a mulemba (16) realca a flora local. Se “Cada tipo
de floresta produz sua proépria nota ténica” (Shafer, 2001: 44), mesmo tratando-se de arvores isoladas ou em
pequenos grupos, pode-se pensar que o vento ressoa nelas de forma particular, o que contribui para a identi-
dade propria da paisagem sonora do musseque.

Para além das arvores, e como acontece com a chuva, as chapas de zinco assinalam igualmente a passagem
do vento:

Os zincos despregados batiam devagar com esse sopro (22).

Tem o soprar do vento, o bater dos zincos (27).

O vento também agita despojos abandonados no chdo: “Mas se ouvia s6 ar quente as cambalhotas com os
papéis e folhas e lixo” (15-16). Por fim, ele fornece ainda pistas sobre a organizacao labirintica do musseque:
“Siléncio de vento a correr cafucambolando pelo meio das cubatas” (103).

A semelhanca da chuva, a prosopopeia é um recurso recorrente na descricdo do vento e da sua musica. Ver-
bos como “soprar” ou “correr”, sugestivos do som do vento, sao acompanhados de palavras evocativas de
estados de espirito ou de comportamentos que ajudam a precisar as diversas tonalidades da toada do vento:

8 Shafer assinala diversas vezes a natureza intimidatéria dos sons fortes (2001: 47, 51, 81, 82, 113, 114). Inicialmente conotados com o

poder divino, eles passam a exprimir também o poder da natureza, da guerra e da civilizacdo industrial.

9 O mesmo se pode dizer de “cafucambulando” ou da utilizagdo do verbo “sentir” com o significado de “ouvir”.
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i) O vento a soprar, brincalhdo, nos troncos dos paus, trouxe nas orelhas dele, doridas da chapada, o grito de
Delfina (44-45).

ii) O vento frio do cacimbo corria as gargalhadas com os papéis pelo musseque fora (97).

Considerando que o vento divertido de i) surge depois da agressao de Delfina a Zeca Santos e que emii), algo
escarninho, ele sucede a narracdo da morte acidental de Félix, uma crianca, e dos remorsos que perseguem o
seu assassino involuntario, pode afirmar-se que o som do vento, convocado ap6s um episédio tenso, estd em
dissonancia com ele, servindo o contraste para o sublinhar.

Passando a sons emitidos por elementos mais tangiveis, as vocaliza¢des de animais detém um lugar de relevo
na identidade sonora de um territério, ao mesmo tempo que sinalizam a fauna que igualmente o caracteriza.
Shafer destaca, neste capitulo, os passaros, pois “Cada territério da Terra tera sua propria sinfonia de pas-
saros, produzindo um som fundamental nativo - tdo caracteristico quanto a lingua dos homens que vivem
nesse lugar” (Shafer, 2001: 56). Por outro lado, “nenhum som da natureza tem estado ligado tao afetivamente
a imaginacao humana quanto as vocaliza¢Bes dos passaros” (Shafer, 2001: 53).

Pode dizer-se que a fauna avicola angolana/africana se encontra bem representada em Luuanda. Comegando
por “Vavo Xixi”, esta narrativa oferece-nos um pequeno catalogo de aves silvestres. No inicio, o canto de um
passaro faz parte dos signos da aproximac¢do do temporal: “Durante algum tempo se sentiram sé as folhas
das mulembas e mandioqueiras a tremer ainda com o balango, e um pirulas, triste, cantando a chuva que ia
vir" (16). Apds a tempestade, outros passaros entoam um canto mais animado: “Nos troncos mais novos das
mulembas, plim-plaus e rabos-de-junco estdo cantar a derrota que dao nos figos desses paus” (27). Ainda
nesta estdria, os passaros integram a moldura sonora do encontro entre Zeca e Delfina: “Pelo carreiro acima,
devagar, sentia as cigarras a cantar nos troncos das acacias, o vento a dangar nos ramos cheios de flores, as
folhas murmurando uma conversa parecia de namorados, todo o barulho das picas, dos pardais, dos plim-
-plaus aproveitando os bichos das chuvas” (40). Ameno e agradavel, este espaco faz lembrar o jardim medie-
val, “tentativa de criar um lugar benigno e florescente, no qual o amor, humano e divino, pudesse realizar-se”
(Shafer, 2001: 154). Os passaros, destinados a “orquestrar o amor” (Shafer, 2001: 253), eram indispensaveis na
criagdo do ambiente romantico.

O cenario escutado por Zeca revela-se, contudo, enganador: “As cigarras calaram a cantiga delas, uma pica fu-
giu do pau onde chupava flores: Delfina, com toda a for¢a dela, p6s uma chapada na cara do namorado” (44).
A paisagem sonora exprime a subita mudancga de situacdo através do siléncio das cigarras e provavelmente da
pica, Unico passaro referido e do qual sé se menciona a fuga. De notar que o canto das cigarras, que “figuram
entre os insetos mais ruidosos” (Shafer, 2001: 61), soa apenas durante o dia e na estacdo mais quente, dados
que contribuem para localizar no tempo o episédio narrado.

A noite, outro é o coro que se faz escutar:

Nos capins, os ralos e os grilos faziam acompanhamento nas ras das cacimbas e todo o ar estava tremer com
essa musica. Num pau perto, um matias ainda cantou, algumas vezes, a cantiga dele de pdo-de-cinco-tostdes.

Com um peso grande a agarrar-lhe no coragdo, uma tristeza que enchia todo o corpo e esses barulhos da vida
la fora faziam mais grande, Zeca voltou dentro (51).

Aos insetos e passaros junta-se agora um batraquio. Num ambiente hi-fi, 0 som que produzem parece tomar
conta de tudo. Neste concerto, o passaro é uma espécie de solista, cujo canto é sugerido por uma expressao
onomatopaica em portugués. Este animado concerto contrasta com o estado de espirito do rapaz no final de
um dia de derrotas, acentuando o seu mal-estar.
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Desde o titulo que “Estdria do ladrdo e do papagaio” e “Estdria da galinha e do ovo” anunciam a participacao
de outro tipo de aves: o cativeiro fez do papagaio um animal quase tdo doméstico como as galinhas. Ele rasga
0s ares com as suas habilidades vocais:

Jacé largou, sacudindo e abrindo as asas a bater nas folhas de mandioqueira, parecia era acompanhamento de
conjunto de farra, esticou pescoco dele, quase pelado, tdo velho, e desatou gritar, misturando assobios, insultos,
cantigas:

O Kam'tuta... tuta... tuta... tuuuu...

A pormenorizada notacao sonora facilita ao leitor a reconstituicao auditiva do episddio. O narrador comeca
por referir o ruido resultante da friccdo entre as asas do passaro e as folhas da arvore, para depois o equiparar
a um ritmo animado ao qual se apéem as vocalizacdes do psitacideo, transformando-o numa espécie de “one
man show". Ele repete um insulto proferido por Inacia, a eleita de Garrido, o rapaz a quem a paralisia infantil
afetou uma perna. Este insulto, talhado no portugués local, ganha uma feicao prépria no bico do papagaio,
representada pela escrita fonética.

Animal de multiplos dotes ndo sé vocais, Jacoé anima a paisagem sonora do local de variadas formas: “No quin-
tal, Jaco insultava, assobiava, cantava, sempre aos saltos para esquivar as bicadas dos galos” (82).

Mesmo um simples papagaio e as suas intervencdes distinguem a paisagem sonora da cidade dos brancos
da do musseque: “Kam'tuta pensava, conhecia papagaio da Baixa era diferente; tinha até um, numa senhora,
assobiava hino nacional e fazia toque de corneta do batalhdo e tudo” (77). Curiosamente, o papagaio, um imi-
tador, pode ser objeto de imita¢do: “Furando o escuro [Garrido] assobiava e até parecia de propdsito mesmo:
estava imitar todos os assobios do Jacd, eles tinham ficado na cabeca” (110).

No caso da galinha Cabiri, o discurso do narrador reproduz o seu canto recorrendo a férmulas estabelecidas:

a garganta do bicho cantava, dizendo:

... ngala ngé ku kakela
Kad... kd... kd... kakela, kakela... (127)

Xico e Beto imitam ndo s6 a galinha, repetindo “Kd... kd... kd... kakela, kakela..." (135), mas também o galo,
perturbando o mapa sonoro do final da tarde:

Sé eram mesmo cinco e meia quase [...]. Como é que um galo tinha-se posto assim, naquela hora, a cantar
alegre e satisfeito [...]. Maior que todos os barulhos [...], vinha, novo, bonito e confiante, o cantar dum galo,
desafiando a Cabiri...

[...]
- Foi o Beto! Parecia era galo (151-152).

Como nota Shafer (2001: 70), “No vocabuldrio onomatopaico, 0 homem harmoniza-se com a paisagem sono-
ra a sua volta fazendo ecoar seus elementos”, pelo que tal vocabulario se torna indissocidvel da identidade
sonora de um territério. Por outro lado, ele ndo é uma criacdo individual, como revela a coincidéncia entre a
férmula utilizada pelo narrador e pelos mitdos, os quais pdem em pratica um saber ancestral: “[Xico] andava
na brincadeira com Beto, seu mais-novo, fazendo essas partidas vavo Petelu tinha-lhes ensinado, de imitar as
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falas dos animais e baralhar-lhes” (126)'°. A natureza cultural dos recursos onomatopaicos reforca o seu cariz
identitario, exponenciado, neste caso, pelo uso do quimbundo. As onomatopeias “ké, ké, ké" (147) e “c6cbécd”
(111) que o discurso do narrador pde, respetivamente, no bico da galinha e de um galo, assim como o “pi,
pi, pi” (126) com que Bina alicia Cabiri, sdo oriundas da lingua do colonizador. Atestam a hibridez cultural do
territério e as diversas onomatopeias existentes para mimar os sons produzidos por animais, particularmente
daqueles que estao mais proximos do ser humano (Shafer, 2001: 69).

5.

Para além dos sons da natureza, uma paisagem sonora é frequentemente composta de sons humanos.
Como vimos em 4, é a este tipo de manifestacdo sonora que muitas vezes os sons fundamentais servem de
fundo.

Da variada gama de sons que se inscrevem nesta categoria, 0s sons da voz sao talvez os mais numerosos.
O Diciondrio da Academia define voz como o “Conjunto de sons emitidos pelo aparelho fonador do homem,
usados na comunicagao” (2001, Vol. II: 3785). Para além dos sons de uma lingua natural, o aparelho fonador
também articula outros sons que servem igualmente o propdsito da comunicagdo, exprimindo, por exemplo,
emocgodes:

Naquele siléncio o Kam'tuta berrou medroso (113)

Uma grande gargalhada tapou-lhe as uUltimas palavras (146)

Apesar de omnipresentes, nem todos os sons da voz se inscrevem na paisagem sonora do musseque, COmo
sucede com aqueles que ndo extravasam as paredes de um edificio - a cubata da vavé Xixi ou a prisdo de Dos-
reis. No exterior, desde um mondélogo pronunciado em voz baixa - “Os vizinhos ouviram-lhe resmungar talvez
nem dois dias iam passar sem a chuva cair (15)" - a uma manifestacao publica, varias sdo as possibilidades.

Uma vez que o panorama sonoro de cada estoria € indissociavel da situagdo representada, é na “Estéria da
galinha e do ovo” que as vozes humanas adquirem mais relevancia do ponto de vista das informacdes que a
paisagem sonora fornece sobre a vida no musseque. A disputa do ovo opde Bina a Zefa, a volta das quais se
reline um ajuntamento feminino liderado pela Vavé Bebeca. Como esclarece o narrador, “s6 mulheres e mo-
nas é que tinha, nessa hora os homens estavam no servico deles” (131). Raz&es politicas explicam também o
relevo das vozes femininas: “- Pois é! Mas o meu homem estd na esquadra, e quem vai me defender?” (147). Os
sons da voz humana contribuem, pois, para distinguir a paisagem sonora diurna da paisagem sonora noturna
do musseque. O papel do som na diferenciacdo destas duas realidades é reconhecido pelo narrador: “aquele
barulho que o musseque comeca a crescer quando a noite avanca e as pessoas de trabalhar na Baixa voltam
nas suas cubatas” (147-148). A preponderancia de vozes femininas na paisagem sonora diurna do musseque
também é sugerida na “Estéria do ladrao e do papagaio”, quando se refere que “na quitanda ja tinha barulho
de homens a gastar o dinheiro no vinho, voltando do servi¢o” (88). O funcionamento do musseque como a tal
“reserva de mao-de-obra barata” de que, como vimos no inicio, Pepetela falava, ndo deixa, portanto, de ecoar
na paisagem sonora.

10 Padilha sublinha a importancia do patriménio transmitido pelos mais velhos ao articuld-lo com a simbologia dos mais novos: “As criangas
sdo, como o ovo, promessas de vida, e sé podem sé-lo pelo fato de terem recebido, como dadiva e doacdo, a experiéncia e o saber de
vavo Petelu, que Ihes ensinou a fala dos animais e, consequentemente, lhes passou a sua prépria experiéncia, ainda mostrada como algo
que se pde de pé” (Padilha, 2015: 38). Contraste-se esta situagdo com a de Garrido (110-111), que canta em portugués uma adaptacdo
pessoal de uma cantiga tradicional portuguesa (“Papagaio louro”).

1 Krause (2008: 75) fala, a propésito, em “anthrophony”, isto é, “human-induced noise”. Incluem-se nesta categoria sons fortes como os
produzidos por maquinas e sons tdo discretos como o da respiragdo.
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O conflito inerente a luta pela posse de um ovo ndo pode igualmente deixar de ter expressao sonora:
Passou luta de arranhar, segurar cabelos, insultos de ladrona, cabra, feiticeira (128).

Passou um murmdrio de aprovacdo e desaprovagdo das vizinhas, toda a gente falou no mesmo tempo, sé velha
Bebeca adiantou puxar Zefa no braco, falou sua sabedoria (129)

Colonos ligados ao musseque, bem como o assimilado Azulinho, sdo convocados para ajudar a resolver o dife-
rendo. Vozes masculinas juntam-se, assim, as vozes femininas. Perante a perspetiva de resolverem a questao,
a entrada em cena destas personagens é acompanhada de uma certa acalmia: “Avisando Beto e Xico para ndo
adiantarem xingar o velho, vavo, com ajuda das interessadas, expds os casos” (144). Por vezes, recorre-se a
cortesia para conquistar a boa vontade destes juizes: “- Bessa, vavo Vitalino!... - outras mulheres faziam tam-
bém coro com Bebeca, para muximar” (139).

Apesar de todos os cuidados, os varios homens consultados acabam por reivindicar o seu direito ao ovo, rea-
cendendo o conflito e iniciando um novo compasso na paisagem sonora do musseque:

- Dona Bebeca, o ovo é meu! Diga-lhes para me darem o ovo. O milho ainda nao foi pago!...

Um grande barulho saiu nestas palavras [de s6 Zé], ameagas mesmo, as mulheres rodearam o dono da quitan-
da, insultando, pondo empurrdes no corpo magro e torto, enxotando-lhe outra vez na casa dele.

- Vai ‘mbora, gueta da tuji! (134)

Para além do insulto, outras reac@es as diversas tentativas de usurpacao tomam conta da paisagem sonora:

Toda a gente ja lhe conhecia esses arreganhos e as meninas mais-velhas uatobaram” (141)

E os risos de todas as bocas ficaram no ar dando berrida na figura torta e atrapalhada do proprietario Vitalino.
(142)

Rosalia, esposa de sé Lemos, dirige-se ao marido em termos idénticos aos do coletivo feminino, emergindo a
sua voz como se fosse a de uma solista: “[Bina] Nao acabou conversa dela, toda a gente olhou no sitio onde
que saia uma voz de mulher a insultar. [...]. Na porta, [...] Rosalia xingava, dava berrida no homem” (142).
Invetivados, alguns destes usurpadores ripostam no mesmo tom:

Da rua ainda se ouvia a voz rouca de sd Lemos [...]. Levantando o punho fraco, o velho insultava-lhes:
- Maliducados! Vagabundos! Delinquentes! (146)

Representantes de diferentes setores da vida colonial, as personagens masculinas exprimem-se sobretudo na
variedade europeia do portugués, tornando assim patentes, mais uma vez, as particularidades linguisticas do
territorio, cendrio que, conforme ja foi dito, a obra ndo descura, pelo contrario. Os verbos “muximar” e “uato-
bar”, provenientes do quimbundo, assim como “berrida”, assinalam a variedade local da lingua portuguesa.
As vozes de adultos juntam-se as vozes infantis de Xico e Beto. No inicio, escuta-se o conflito entre um dos
middos e a mae:

S6 Zé da quitanda tinha visto passar nga Zefa rebocando mitdo Beto e avisando para ndo adiantar falar mentira

[...]. Mas o monandengue refilava, repetia:
- Juro, sangue de Cristo! Vi-lhe bem, mama, é a Cabiril... (125-126)
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Em seguida, o talento das criancas para imitarem animais, assim como a sua imaginagdo, manifestam-se num
momento de canto:

- A galinha fala assim, vavé:

Ngéxile kua ngana Zefa
Ngala ng6 ku kakela
Ka... ka... ka... kakela, kakela...

E entdo Xico, voz dele parecia era canigo, juntou no amigo e os dois comecaram cantar imitando mesmo a Cabiri
[...]

...ngéjile kua ngana Bina
Ala kia ku kuata
kua... kua... kua... kuata, kuata! (135)

Embora ajude a aliviar a tensdo provocada pelo quitandeiro, é ainda a crispagdo que pde termo a este interlu-
dio: “vavé é que Ihes ralhou para calarem, nga Zefa veio mesmo dar berrida no Beto” (135).

Antes do contributo decisivo para o desenlace, ja os irmdos atuam como adjuvantes das mulheres, colaboran-
do na expulsdo dos intrusos exploradores e no cenario polifénico:

[Xico e Beto] andavam a volta dele [s0 Vitalino] pedindo sempre aquilo que nenhum mona ainda tinha recebido
desse camuelo (140).

Toda a gente continuou rir e Beto e Xico aproveitaram logo para fazer pouco (146).

Depois de varias tentativas frustradas para encontrar uma solucdo, volta a desordem, cuja sonoridade inclui
varias manifestag¢des vocais verbais e ndo verbais:

sé se ouviam gritos, lamentos, asneiras, tudo misturado com o cantar da galinha assustada, os risos dos monan-
dengues, o vento nas folhas das mandioqueiras e aquele barulho que o0 musseque comeca a crescer quando a
noite avanga e as pessoas de trabalhar na Baixa voltam nas suas cubatas. (147-148)

Ndo admira por isso que um dos militares entretanto chegados utilize o substantivo “chinfrim” (148) para
designar a situacdo. Com esta nova voz masculina, a agressividade verbal regressa ao ambiente sonoro do
musseque:

[o sargento] tinha tirado o capacete de aco e arreganhava:
- Bando de vacas! Que raio de coisa é esta? Eh!? O que é que sucedeu? (148)

Intimidado, o grupo feminino reage apenas com “alguns muxoxos” (148), manifesta¢do discreta do seu de-
sagrado. Em compensacao, quando a galinha foge das mdos do sargento, as suas vozes voltam a animar a
paisagem sonora, celebrando, em moldes idénticos aos anteriores, mais uma vitdria sobre os representantes
do poder colonial: “e as pessoas, batendo palmas, uatobando e rindo, fazendo pouco, viram a gorda galinha
sair a voar por cima do quintal” (151). Frustrados no seu intento de confiscarem a galinha, “os soldados sairam
resmungando a ocasido perdida de um churrasco sem pagar. As mulheres miravam-lhes com os olhos gozdes,
as meninas riam” (152). Depois da agitacado, a serenidade vai-se assim instalando até a pacificagdo final. As
vozes alteradas desaparecem: “Chamou Xico, riu nas vizinhas e, pondo festas nos cabelos do monandengue,
falou-lhes, amiga” (152).
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Para além da voz, os sons humanos incluem ainda aqueles que Shafer designa como os sons do corpo. Na
obra em analise, Garrido descobre ter calcado um ser vivo quando, gragas ao sossego noturno, percebe que
“essa forma mexeu logo num grande barulho de esteira” (113). Outros sons do corpo sao mais audiveis: “Vavé
ria, batia as maos satisfeita” (29).

No conjunto destas manifesta¢Bes sonoras, o investigador canadiano destaca os sons produzidos pelos pas-
sos:

Nao é pelas batidas do coracdo que o pulso da sociedade deve ser medido, mas pela coreografia dos seus pas-
sos. [...] Para conhecer o momento de uma sociedade, meca os passos de seus cidaddos. Serdo eles premedita-
dos? Surpreendentes? Metalicos? Arrastados ou rusticos? (Shafer, 2001: 231-232).

Independentemente das suas caracteristicas, 0s passos anunciam a chegada de alguém: “Vavo Xixi sente os
passos do neto chegar” (45). Dai o desenvolvimento de uma técnica para tornar os passos inaudiveis quando
se pretende que uma presenca passe despercebida:

Continuou andar mais calado ainda, punha um pé, levantava o outro devagar, pousava-lhe no chao, colocava af

todo o peso do corpo e comegava levantar o outro, assim como tinha-lhe ensinado o Via-Rapida explicando na
tropa queriam assim, era o passo de fantasma, inimigo nunca ouvia (111-112).

De resto, 0 som dos passos, como assinala Shafter (2001: 324), varia conforme o cal¢ado, a estagdo do ano e o
pavimento. Em Luuanda, é sobre a areia dos caminhos do musseque que desfilam algumas personagens. No
entanto, os seus passos soam de forma distinta:

i) A areia chiava debaixo dos quedes [de Garrido] (110-111)
ii) Vendo o proprietario [Sr. Vitalino] avancar pela areia arrastando os grossos sapatos (139)

iii) SO Lemos [...] arrastava os quedes pela areia (143)

De acordo com estas passagens, pode-se depreender que o som dos passos revela também, se ndo a idade do
seu autor, a condic¢do fisica deste. Por outro lado, mesmo que os quedes de S& Lemos e 0s “grossos sapatos”
de Vitalino produzam sons idénticos, eles ndo deixam de ser um indice social.

6.

Mesmo nado estando incluidos na categoria dos sons fundamentais, os sons humanos nao deixam de ser natu-
rais. Distinguem-se, por isso, daqueles que Shafer (2001: 301) designa como sons mecanicos, nos quais inte-
gra os sons produzidos por maquinas de combustdo interna como o automovel. Neste dominio, em Luuanda,
se 0s genéricos “carros”, mencionados apenas em “carros cuspindo lama na cara das cubatas” (16), ndo sdo
esclarecedores quanto ao tipo de veiculo em causa, ha duas ocorréncias bem explicitas a este respeito:

poeira vermelha espalhada pelos ventos dos jipes das patrulhas zunindo no meio de ruas e becos (15)

o jipe deu-lhe encontro ainda perto da quitanda da Vidva (59).
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Estas passagens remetem para o policiamento dos musseques. O som produzido pelos jipes, traduzido por
uma palavra onomatopaica evocativa do voo dos insetos, é incomodativo e desagradavel. Sugere a alta velo-
cidade a que circulavam, apesar dos caminhos de terra batida, bem diferentes das “venidas de alcatrao” da
Baixa referidas em “Makézu”.

O som dos sinos integra igualmente a categoria dos sons de origem ndo natural. Se “Para toda a cristandade,
o divino era sinalizado pelo sino da igreja” (Shafer, 2001: 83), o toque dos sinos assinala uma comunidade con-
vertida e que por tal se distingue: “Para onde quer que os missionarios conduzissem a cristandade, os sinos
logo os seqguiam, demarcando acusticamente a civilizagdo paroquial da selvagem, situada além dos ouvidos”
(Shafer, 2001: 87). Na capital angolana, o som do sino marca, pois, um espago onde coloniza¢do e evangeliza-
¢do se (con)fundem. A presenca do cristianismo naquelas paragens revela-se, alids, de outras maneiras: “Para
os lados do colégio das madres o sino comegou tocar devagar e o sol, na hora de dar fimba no mar, descia ver-
melho e grande” (44). Insinua-se nesta passagem a amplitude alcancada pelo sino, ja que o jardim onde Zeca
Santos o escuta ndo parece localizar-se préximo da igreja. Nesse caso, Luanda ainda ndo sofreria de poluicdo
sonora, j4 que “A medida que o ruido ambiental da cidade moderna cresce, o alcance acustico dos sinos da
igreja diminui” (Shafer, 2001: 249).

Para Shafer, os sinos emitem sons indicadores (2001: 302), pois varias sao as indica¢gdes que o sino pode trans-
mitir a comunidade. Neste caso, Zeca parece escutar o toque das Trindades, anunciando o final do dia.

7.

Se, como diz Augusto (2014: 50), o siléncio “existe na exacta medida em que existe som: ha siléncio porque
ha som, som e siléncio sao categorias simétricas no contexto da paisagem sonora”, ele é, sem duvida, uma
dimensao imprescindivel deste tipo de paisagem.

Apesar de habitualmente ser concebido como auséncia de som, Shafer (2001: 355) alerta: “Quando o homem
vé a si mesmo como centro do universo, o siléncio pode ser considerado apenas aproximado, nunca absolu-
to”. E que “Quando ndo ha som, a audicdo fica mais alerta” (Shafer, 2001: 358) e por isso apercebe-se de sons
que o “barulho dos dias” encobre, como sucede, por exemplo, com a respiracdo. Por outro lado, se para Au-
gusto, como vimos, “Enquanto ha vida, ha som”, Shafer vai mais longe, declarando que “Mesmo onde nao ha
vida pode haver som” (Shafer, 2001: 49), justificando-se com os sons escutados nos campos de gelo e no mun-
do subterraneo. Além disso, a relacdo entre morte e siléncio é também questionavel: “Alguns [caddveres] tém
as barrigas inchadas como bal6es, assobiam, arrotam e mexem-se. S3o 0s gases que se agitam neles” (citado
em Shafer, 2001: 25). A omnipresenca do som no que sao afinal diversas formas de vida parece transformar o
siléncio numa fic¢do. Por tudo isto, para Augusto (2014: 50), o siléncio reveste-se de uma natureza peculiar, ja
gue o encara como “uma constru¢ao mental elaborada pelo individuo e pela sociedade”, o que Ihe confere um
caracter cultural, afastando-o, portanto, de uma categoria objetiva, absoluta e universal. A Histoire du silence,
publicada por Alain Corbin em 2016, demonstra como, no mundo ocidental, a literatura tem uma palavra a
dizer sobre as diversas modula¢des do siléncio ao longo dos tempos.

No dia a dia, os sons que antes classificamos como fundamentais sdo silenciados pelos que se lhes sobre-
pdem: eles “raramente sdo ouvidos conscientemente pelos que vivem no meio deles, pois sao o fundo contra
o qual as figuras dos sinais se tornam evidentes” (Shafer, 2001: 94). Numa passagem de Luuanda, eles captam
a atencdo de Zeca Santos, que, perdido nos seus pensamentos, os escuta em siléncio:

Ia muito calado, ndo sabia mais o que dizer a Delfina [...]. Pelo carreiro acima, devagar, sentia as cigarras a can-
tar nos troncos das acacias, o vento a dancar nos ramos cheios de flores, as folhas murmurando uma conversa
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parecia de namorados, todo o barulho das picas, dos pardais, dos plim-plaus aproveitando os bichos das chuvas.
Delfina vinha com um pequeno sorriso escondido, de fazer-pouco, e foi ela quem adiantou interromper esse
siléncio:

- End! Entdo vocé me da encontro e ndo dizes nada? (40)

Ao contrario do rapaz, Delfina fica indiferente a animada sinfonia de sons naturais que envolve o par, a qual
se converte numa espécie de musica de fundo. Ela apenas escuta o contrastante siléncio de Zeca. Insatisfeita
com o mutismo do pretendente, quebra o siléncio, encetando o didlogo com uma censura precisamente ao
comportamento dele, que considera inadequado a situacgao.

Neste excerto, o siléncio, sinénimo de auséncia de voz humana, faz parte da paisagem sonora diurna. Na “Es-
toria do ladrdo e do papagaio”, é na paisagem sonora noturna que, por duas vezes, o siléncio marca presenca.
A primeira ocorréncia surge no meio de um didlogo entre duas personagens em conflito:

- Bate!- falou, cheio de calma, o Garrido.
Nada. Siléncio de vento a correr cafucambolando pelo meio das cubatas” (103)

A contradicdo que, a primeira vista, “siléncio de vento” encerra, realca a auséncia de qualquer som de origem
humana (grito, insulto, imprecacdo, sons resultantes da refrega), por minimo que fosse. Mais uma vez, um
som natural é suplantado pelo siléncio, servindo até para o tornar audivel'. Este siléncio que se poderia dizer
sepulcral, ndo fosse a consideracdo de Shafer que vimos ha pouco, anunciado por uma frase reduzida ao
significativo indefinido de negacdo “Nada”, eleva a tensdo resultante do desafio lancado por Garrido a Jodo
Miguel, lider da quadrilha que recusou a colaborag¢do do rapaz num assalto devido a deficiéncia fisica deste. A
passagem seguinte comprova igualmente que o siléncio ndo é um vazio, nem falta de comunicac¢do: “aqueles
olhos azuis [...] ndo podiam continuar a dizer tudo assim calados” (103).

Mais adiante, o siléncio sem qualificativos adensa um cendrio noturno:

A noite estava feia. Escura, nem uma estrela que espreitava e a lua dormia escondida no meio do fundo dum
cacimbo grosso parecia era mesmo chuva. O siléncio tapava ainda mais as cubatas e sé as pessoas que viviam
ali podiam andar nos estreitos caminhos entre os quintais (110)

Neste caso, o siléncio parece ser absoluto, isto &, resultante do conluio entre a geofonia, a biofonia e a an-
trofonia, todas em suspenso. Transfigurado numa manta que cobre 0 musseque, o siléncio quase ganha
consisténcia fisica'. Junta-se a escuridao para configurar uma noite tenebrosa que tanto pode ser uma aliada
do roubo do papagaio projetado por Garrido, como comprometé-lo, ao dificultar os movimentos e ao fazer
notar o minimo ruido. Este cenadrio negativo devido a auséncia de luz e de som podera ainda fazer sobressair
a determinagao de Garrido, a quem a noite “feia” ndo assusta nem demove.

8.

N&o é novidade que em Luuanda escutamos as vozes do musseque. Porém, estas vozes ndo se resumem as
vozes humanas, pois as suas paginas trazem-nos um ambiente polifénico do qual também fazem parte vozes
de animais, sons de chuva, vento e, em proporcdo bastante inferior, sons de motores. Através do som, é a par-

12 Como escreve Alain Corbin (2018: 31), “Certains sons [...] font résonner le silence [...]".

13 Néo por acaso, é a noite ou 0 espago noturno que Corbin destaca no inicio da sua abordagem “des moments et des lieux qui portent en
eux, au sein de la nature, des textures particulieres de silence” (Corbin, 2018: 34). A partir de Bachelard, afirma ainda: “l'oreille est le sens
de la nuit” (Corbin, 2018: 36).
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cela de humanidade que habita estes bairros periféricos, assim como a flora, a fauna ou a (des)organizacdo
destes espacos, que se revelam e se emancipam da invisibilidade for¢ada. Todos estes elementos se conjugam
para conferir uma personalidade sonora propria ao musseque, local onde a natureza esta bem presente e o
Homem nao a agride.

Ouvinte atento, o narrador serve-se por vezes de recursos como a metafora, a personificacdo e a onoma-
topeia para compor com mestria uma sinfonia onde as notag¢des sonoras ndo sé ndo sao um enfeite, como
também ndo sdo meramente documentais. Antes sao habilmente associadas a rotinas, relacdes humanas,
estados de espirito e condicbes de vida da populagdo. Acrescente-se que o siléncio tem também lugar nesta
orquestracdo, seja o siléncio que torna audiveis vozes geralmente ignoradas ou o siléncio que, nem por o ser,
deixa de comunicar.

Numa obra onde a verdade, como se € no final da sequnda estoéria, pode ndo coincidir com o acontecido e o
narrado, sons e siléncios contribuem para a criacao do tal “efeito de real”, indispensavel para conferir verosi-
milhan¢a ao mundo construido no texto e, assim, levar o publico a agir.

Uma comparacdo de Luuanda com outros titulos literarios da sua época permitiria conhecer melhor a paisa-
gem sonora do musseque, nas suas diversas camadas e intervenientes, revelando pontos comuns e diferen-
tes entre as varias representacdes. Por outro lado, através do estudo deste elemento em obras escritas apo6s
a independéncia poder-se-ia verificar até que ponto a nova situa¢do politica da antiga coldnia teve impacto na
paisagem sonora do musseque e nas realidades que através dela se fazem presentes.
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