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APRESENTACAO

Jeferson Bastos
Luiz Davi Vieira Gongalves

Em seus oito anos de existéncia desenvolvendo trabalhos de
pesquisa e extensio na Amazoénia, o Instituto de Pesquisa Tabihuni
carrega em seu cerne os temas aqui explorados “Corpo”, “Peformance”
e “Ritual”, tanto em seus sentidos artisticos quanto em seus sentidos
sociopoliticos. Essas temadticas sdo transversais umas as outras,
inspirando e influenciando reciprocamente. E a partir dessas
transversalidades que o Instituto de Pesquisa Tabihuni atua, tendo
como fio condutor de seus trabalhos e suas produgdes o campo da
performance. Além de explorar esses temas correlatos, por meio das
redes de pesquisas e parcerias' que o instituto desenvolveu ao longo
desses anos, se soma ao repertério dessa instituicio as experimentagdes
e criagdes advindas das artes cénicas, sobretudo, dos estudos de corpo.

S3o essas formas de atuacdo, de um lado essa abordagem
sociocultural e do outro essa mais estética e artistica, que fazem
emergir a transversalidade entre corpo, performance e ritual no
Instituto Tabihuni, abordagens essas que podem ser tensionadas no que

tange a separacgdo entre o que é considerado estético/artistico e o que é

! Instituicbes e coletivos com quem o Tabihuni manteve ou mantém parceria e redes de pesquisa,
eventos e projetos: Bahserikowi - Centro de Medicina Indigena; Recanto Aldeia Yupirungd e Aldeia Santa
Maria — Povo Karapana; Associacdo Yanomami do Rio Cauaburis e Adjacentes — Ayrca; Escola Superior
de Artes e Turismo da Universidade do Estado do Amazonas (UEA); Escola Normal Superior da
Universidade do Estado do Amazonas (UEA); Maracé - Grupo de Pesquisa sobre Arte, Cultura e Sociedade
da Universidade do Estado do Amazonas (UFAM); EPA - Encontro Pagao Amazénico; NEAI - Niicleo de
Estudos da Amazoénia Indigena da Universidade Federal do Amazonas (UFAM); IMAN - Imagem, Mito e
Imaginario nas Artes da Cena (ABRACE — Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pés-graduacao em Artes
Cénicas); NAPEDRA - Nucleo de Antropologia, Performance e Drama da Universidade de Sdo Paulo (USP);
Biatuwi - Casa de Comida Indigena; Parque das Tribos; Coletivo aqui que a gente brinca!; Teias Urbanas.
Agradecemos a contribui¢do e a troca que tivemos com cada coletivo aqui destacado.
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considerado manifestagio/expressdo cultural. No Instituto, essas
fronteiras sio borradas e atravessadas por outros movimentos que
envolvem as imaterialidades dos seres e das coisas, fazendo com que as
abordagens e os temas aqui mencionados se retroalimentem,
destacando justamente a mobilidade criativa dessa composi¢do. Aqui
nos interessa muito mais criar redes e pontes entre linguagens e
praticas do que separar e estabilizar as diferentes performatividades do
solo brasileiro. Esse alinhamento de temdticas e conceitos em uma
perspectiva interdisciplinar é fruto de um instituto criado e gestado na
capital da Amazonia, onde as sociabilidades nio obedecem as formas de
organizagdo de uma ordem da unilateralidade ou da disciplinaridade, ao
contrario, leva em consideracdo outros regimes de conhecimento que
nio, ou pelo menos nio apenas, os da ciéncia moderna. Alinhar esses
universos faz parte do modo de operar do Tabihuni, bem como, condiz
com a formac3o interdisciplinar dos/as pesquisadores/as da instituic3o,
suas pesquisas e projetos poéticos.

Foi pensando nisso que o primeiro e-book do Instituto Tabihuni
teve como objetivo apresentar as produgbes intelectuais de
pesquisadores/as cujo temas se relacionam com o trabalho da
instituicdo, buscando reunir artigos oriundos de pesquisas no campo
dos estudos sobre o corpo, sobre a performance e também sobre o ritual.
O corpo e o ritual sendo os cernes dos estudos da performance, aponta
interlocucdes e provocagdes interessantes para pensar algumas
producdes de artistas-pesquisadores do Brasil e pesquisas, pautadas nas
vivéncias e experiéncias dos saberes locais, de pesquisadores brasileiros
diversos, tais como os/as autores/as deste livro, que versam sobre os
mundos indigenas, as religiosidades afro-brasileiras, as praticas e
concepc¢des quilombolas, bem como, investigagdes que ressaltam as

agéncias dos seres, das plantas e de outras potencialidades agentivas
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dessa terra chamada Brasil. Esses conceitos de corpo, performance e
ritual nem sempre sio tratados e trabalhados de forma conjunta, podem
ser abordados de forma a explorar apenas um desses pontos, hora
ressaltando uma no¢io mais voltada para o corpo, hora ressaltando uma
noc¢do mais voltada para os estudos da performance ou do ritual. Ao
passo que é possivel tratar esses conceitos de maneira isolada, da
mesma forma também podemos trabalhd-los em sincronia, e aqui
emerge a linha que liga os dois cernes: a performance.

Algumas produgdes intelectuais, tais como as teméticas
comentadas anteriormente, solicitam que sejam trabalhadas, debatidas
e refletidas interdisciplinarmente e a performance, que foge de
qualquer tipo de sintese e defini¢des fechadas e resolvidas, ajuda a
pensar e a compor essas ideias. Os estudos da performance abrangem
um leque de possibilidades analiticas, tanto no campo das artes cénicas
e visuais, quanto na disciplina antropolégica. Nessa abordagem
epistemoldgica os movimentos, os sons, os gestos, os ruidos, as cores, o
cheiro, a fumaca, os discursos, o sangue, a reza, as dguas, as imagens, os
espiritos, o fogo, as identidades, as micropoliticas, os 6rgios, os
territérios, sio acionados nos processos de pesquisa que lidam com
esses ou outros elementos e despertam no pesquisador o desejo pela
composi¢do e a traducdo, e a performance surge entdo para traduzir
mundos repletos de conexdes possiveis e linguagens préprias. Algumas
perguntas surgem nos caminhos dos processos que envolvem uma
pesquisa que lidam com as artisticidades, desde uma perspectiva mais
semidtica ao mais performativo, como trabalhar um texto que dé conta
de experiéncias que fogem daquilo que os olhos podem ver? Quais vozes
ecoam nessa escrita? Em performance, ideias viram palavras,

pensamentos viram agdes, aqui o pesquisador também entra na danca.
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Os textos selecionados neste livro fazem lembrar e dissecar os dois
cernes da performance: corpo e ritual. O que nos interessa pensar, para
além de esgotar ou sintetizar temas cujo campo de estudo ji é
consolidado nas diferentes dreas das ciéncias humanas, é como que
esses conceitos sdo trabalhados e elaborados em pesquisas recentes,
chamando atengdo para os aspectos e elementos que compdem esses
universos, bem como, para o proprio cariter experimental e
indeterminado desses conceitos. Tempo e temporalidade, sujeitos e
subjetividades, seres e for¢as mais que humanas, desejo e
autoexpressio, relacionalidades e afetividades, substancias florestais e
conhecimentos animais e vegetais, sio alguns dos componentes
constitutivos das ritualidades evidenciadas neste livro, diferenciando e
contextualizando a partir dos saberes, das praticas e localidades
distintas. Somado a esse processo constitutivo, as diferentes
experiéncias, técnicas e reproduc¢des que compdem o repertério do
pesquisador e/ou dos universos e dos agentes com os quais se faz a
pesquisa, ddo forma e contetido as elaboragées mentais e corporais. As
vivéncias ritualisticas fabricam e materializam corpos e os exercicios de
traducdo, seja o da escrita ou dos gestos e movimentos, poderiam
potencializar a energia vital que anima a alma desse corpo e o corpo
dessa alma.

Sendo assim, pensando nas propostas e proposicdes dos/as
autores/as, organizamos os textos escolhidos para compor este livro em
cinco secbes intituladas de sopros, parafraseando os rituais da
Amazénia que utilizam rapé.

No primeiro sopro intitulado: “Corpos e corporalidades”, André
Duarte Paes, por meio de uma coreografia com as integrantes da
Entrecorpus Companhia de Danga, buscou tecer didlogos com os modos

de vida e concepgdes de mundo do povo indigena Karitiana para pensar
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dispositivos de criagio em danca. O texto apresentado pelo autor partiu
do significado do etndénimo Karitiana, ajustados aos aspectos do ser
mulher, considerando sua ancestralidade, cultura, miscigenacio, a¢des,
dificuldades, desafios, vida e de seu lugar na histéria e na sociedade.

Em seguida, Deise Lucy Montardo, Leandro Paiva, Perpétua Pereira
Kukama, Sebastiio Solart Kanamari, apresentam abordagens sobre
grafismos, pinturas corporais e inscri¢des rupestres, levando em
consideracdo as cosmologias e mitologias de contextos diversos. De um
lado Perpétua Kukama e Sebastiio Kanamari investigando a pintura
corporal de seus respectivos povos e do outro Deise Montardo e Leandro
Paiva refletindo sobre registros rupestres em didlogo com diferentes
dados etnograficos. Ainda neste sopro, Ingrid Caroline de Lima Ranieri,
traca um percurso de suas proprias experiéncias para pensar as
transformacdes de um corpo em processo de retomada indigena,
buscando confluir essa reflexio com o campo das artes da cena,
enquanto dispositivo decolonial que segundo a autora, ajuda a refletir
questdes sobre pertencimento étnico. A autora parte de sua trajetdria
enquanto artista-pesquisadora para tecer suas andlises, logo no inicio
do texto narra um acontecimento marcante que a fez pensar sobre si
mesma. No momento em que a mesma realiza a mudanga de sua regido
de origem para cursar Artes Cénicas no Rio de Janeiro, ouvia
constantemente a seguinte pergunta: “Tu é india?” Essa pergunta fez a
autora entrar em conflito com sua prépria identidade, ndo por medo e
preconceito de ser indigena, mas por receio de nio saber contar sua
proépria histéria.

Jodo Petronilio propde uma andlise, por meio de uma pesquisa de
campo e também bibliogrifica, das praticas performdticas que
produzem Exus e Pombagiras, considerando-as como um

“acontecimento corporal” que concebem saberes filoséficos, politicos,
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socioculturais. O autor tece breves reflexdes sobre as perspectivas
inventivas e os modos de transmissdo que tem como cerne as nogdes de
corpo nas dindmicas ritualisticas que revelam Exu, em dimensdes
ontolégicas-éticas-estéticas em suas diversas tradugdes e
interpretacdes, no continuo transito diaspérico entre Africa e Brasil.
Petronilio enfatiza ainda que tais complexidades culturais emolduram
as praticas performaticas negras no Brasil, que, no contexto ritual, se
consolidam como argumentos de atualizacio, gerando novas
identidades culturais por meio do exercicio existencial das préprias
praticas.

No udltimo texto deste sopro, Nayara Marcelly Ferreira da Silva
especula a maneira como o corpo é fabricado por uma conexio
intrinseca com os territdrios, incorporando potencialidades através da
"m3e do corpo", uma categoria nativa intimamente ligada ao sangue,
especialmente durante periodos de gravidez, menstruagio e parto.
Utilizando como base a interagdo etnogrifica com os coletivos
quilombolas de Laranjal e Morro do Cambambi, situados
respectivamente nos municipios de Poconé e Chapada dos Guimaries,
no estado de Mato Grosso, a autora apresenta um texto como uma série
de praticas, como a "arrumacio", "puxacdo", dietas alimentares e o
resguardo, sio empregadas para lidar com os movimentos e os perigos
inerentes ao corpo. A "arrumagio" é uma pritica que envolve a
manipulag¢do do corpo por meio de técnicas especificas, que incluem a
interagdo com outras formas de existéncia, como plantas e vegetais,
enquanto a "puxagio" é uma forma de massagem que implica em um
movimento que vai de fora para dentro. Assim, Naiara Silva destaca que
o corpo estabelece uma relagio continua com uma variedade de

agenciamentos, tanto humanos quanto nio humanos. Naiara Silva
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enfatiza que o desafio posto é o de aprender com essas outras formas de
relacio.

No segundo sopro intitulado: “Corpos e Processos Criativos”,
André Duarte Paes e Marilia Vieira Soares apresentam um texto que
buscou investigar o processo criativo da obra Oré (Nés) do Corpo de
Danca do Amazonas. Os autores chamam a atencdo para o ponto inicial
do processo criativo do grupo que foi provocado pela seguinte questio:
Como se desenvolveu a Amazdnia? Pensando nisso, o Corpo de Danca do
Amazonas, em didlogo com o pensamento de diferentes pesquisadores
que versam sobre a histéria da Amazdnia, a partir de reflexdes com os
integrantes do grupo, prop6s a ideia de pensar o homem amazénico
como dispositivo de criagio em danga. Os autores explicitam que essa
ideia teve como inteng¢3o estimular o pensamento sobre o povoamento
da Amazodnia, considerando as interferéncias do homem branco sobre
os indigenas e seus descendentes caboclos. Dessa forma, os autores
explicam que uma rede de significados foi compondo o cariter cultural
fragmentario da obra, possibilitando expressar esta narrativa através
da linguagem corporal, produto da subjetividade do homem que reflete
na formac3do da consciéncia e conservagio de seus recursos naturais e
culturais.

Gilmara Cruz de Aratjo apresenta uma breve andlise a respeito de
uma mulher chamada Ludovina Ferreira, que viveu no século XVIII na
cidade de Mairi Belém, no Grio-Par4, e foi acusada na mesa inquisitorial
por praticas de feiticaria, tema de sua tese de doutorado em
desenvolvimento. A autora ressalta que além das diversas dentncias,
Ludovina foi mencionada em cartas enviadas aos inquisidores em
Lisboa e, em uma delas, ela apareceu sendo descrita como uma mulher
que “fazia vir” o Diabo na figura de um bode, realizava dangas ao som de

cangdes em lingua estranha e, junto com suas discipulas, fazia viagens
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noturnas. Aradjo observa que as descri¢des das praticas rituais de
Ludovina relatam elementos indigenas e um contato frequente com os
espiritos, ora chamados de pajés, ora de demoénios, que lhe concediam
curas, desejos, orientac¢des e adivinhagées futuras.

Por conseguinte, os/as autores/as Marcial Cotes, Leandro Paiva,
Deise Lucy Oliveira Montardo, Michel Justamand Artemis Soares, Pedro
Paulo Funari, Cristiane de Andrade Buco, Amanda Pinto, Gabriel F. de
Oliveira, Vitor Almeida, apresentam um texto que teve como objetivo
analisar o rico conjunto de pinturas rupestres que sugerem
representacdes de dancga nas paredes dos sitios arqueolégicos do Parque
Nacional Serra da Capivara, situado no sudoeste do estado do Piaui,
Brasil. Os/as autores/as se propdem a revisitar os textos iniciais que
versam sobre a histdria da danga no Brasil e percebem que eles tendem
a seguir uma narrativa dominada pela influéncia europeia e
estadunidense, refletindo as perspectivas dos colonizadores e
conquistadores. Os/as autores/as enfatizam que esse enfoque
frequentemente resulta na exclusio de uma visio mais genuina e
detalhada das origens ou da pré-histéria da danca brasileira.

Raimundo Kleberson de Oliveira Benicio, apresenta um texto que
versa sobre algumas reflexdes da filosofia do xamanismo a partir de sua
experiéncia na cerimdnia de Nixi Pde (Ayahuasca) com o povo Huni
Kuin, condugio realizada pelos Txanas Yubg, Shakuany e Pajé Txim4, na
Casa Aguas de Itapui, em Itapud, Salvador, Bahia. A partir dessa
experiéncia o autor propds entdo uma pratica-vivéncia com uma turma
de Pés-Graduagio em Artes Cénicas inspirada na imagem de poder dos
Trés Totens desenhadas pelo mesmo em sua dltima consagragio com o
chd da ayahuasca. Benicio observa que a narrativa poética da imagem
de poder, constitui em fragmentos de imagens virtuais de experiéncias

antepassadas, assimiladas e criadas pela corporalidade grafada do
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sujeito em processo de criagdo, de expansdo da consciéncia durante a
cerimdnia, ocasionando em elementos misteriosos que rompem
rupturas pessoais, e na qual acompanham o pensamento criador. O
autor destaca ainda que pensar imagens do trajeto criativo é adentrar
num campo de autoconhecimento oculto sobre si e de coisas invisiveis.

No terceiro sopro intitulado: “Ritualidades”, André Sanches de
Abreu descreve a experiéncia de seu trabalho de campo com os Kaapor
- povo de lingua tupi que habita a Terra Indigena Alto Turiagu (MA). O
artigo do autor teve como objetivo tratar sobre a pajelanca - a maneira
que os préprios Kaapor a pensam e a descrevem. Abreu ressalta que
atualmente a pajelan¢a Ka’apor pode ser resumida como um sistema
baseado nas nog¢des de partilha e abrangéncia e, neste sentido,
reconhece elementos de pajelidade para além da pratica realizada pelos
ka’apor atualmente, da pajelanca em tempos antigos ou mesmo de uma
hipotética pajelanca ideal. O autor se pergunta entio, como se
caracteriza uma pratica de pajelanca efetiva, um conhecimento sobre
pajelancga eficiente? Foi somente em seu segundo trabalho de campo que
Abreu conseguiu acompanhar uma sessio de pajelan¢a de um de seus
interlocutores, registrada em audio e video e descrita nesse seu
trabalho. O autor destaca que a partir da descri¢do, identificou os
elementos relacionados a pajelanga realizada atualmente pelos pajés
ka’apor que conheceu durante seus trabalhos de campo.

Juliana Mitoso Belota propde uma reflexio acerca das vivéncias do
calendirio demonstrativo de ritos relacionados ao calendirio
astrondmico Dessina, na Reserva de Desenvolvimento Sustentdvel
(RDS) do Tupé. A autora ressalta que essa reflexdo recai sobre as
ressignificacdes da observagio de fendmenos, como as constelacdes de
estrelas. A atual vivéncia do calendario ritual, realizada pela

comunidade Dessidna, no Tupé, no contexto dos programas de
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etnoturismo e etnoconservag¢io do baixo rio Negro, tem a ver com a
visdo indigena de um sistema calendirio, estabelecida na pratica
demonstrativa de ritos. Nessa prética, é desenvolvida uma sintese dos
principais rituais: de troca, Dabucuri; dos cantos do caminho, Gapiwaya;
das flautas sagradas, Jurupari, Carysso, Japurutu, Cotias, entre outras.
Belota observa que esses ritos interagem com o calendario mitico ou
calendario astrondémico Dessina e podem abrir caminhos para o
entendimento da noc¢io de calenddrio comum aos povos Tukano
Oriental, do Noroeste amazdnico: a visdo celeste do fendmeno espago-
temporal que representa o ciclo anual das constelagdes Dessdna. Para
ilustrar, a autora cita em seu texto o conceito Tuyuca, Wahtortire, que
corresponde a divisdo dos tempos, a divisdo dos dias.

Ainda neste sopro, Luiz Otavio de Araujo Bastos se propde articular
a teoria do perspectivismo amerindio e as no¢des de corpo e cura Huni
Kul (Kaxinawd), passando por algumas reflexdes sobre a experiéncia da
performance ritual Uhpii do Instituto de Pesquisa Tabihuni na cidade de
Manaus, dirigida pelo lider espiritual yepamahsi (tukano) Bu'u Kennedy
e seu aprendiz mestico huni kui Cris Txana Bake, finalizando com
alguns comentarios a partir dos conceitos de cura ritual e eficicia
performativa. Para isso, o autor recorre ao seu trabalho de campo no
mestrado em que o mesmo acompanhou ceriménias de xamanismo
indigena na cidade de Manaus e sua experiéncia enquanto integrante da
performance ritual Uhpii. O autor ressalta que apesar da performance
estar ancorada principalmente no xamanismo tukano, o que ele buscou
foi chamar atencdo para a teoria de corpo e xamanismo kaxinawd, tendo
em vista a proximidade no campo de pesquisa com uma associa¢io
kaxinawd de Manaus que trabalha com medicina tradicional indigena.

No ultimo texto deste sopro, Robson Carlos Haderchpek, busca

refletir sobre o poder do rito tomando como referéncia os ritos
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liminares, identificados nas celebragées dos terreiros, o processo de
colonizagio e o Teatro Ritual. Partindo de uma metodologia de carater
empirico, o autor buscou ao longo do artigo tracgar paralelos entre o rito
e a cena identificando como o sagrado se manifesta dentro de alguns
rituais afro-amerindios. Haderchpek propde ainda um tensionamento
entre a ideia eurocéntrica de atuagio, advinda do colonizador, e um
modelo que estabelece a sua base a partir da relagdo ritualistica com a
cena.

No quarto sopro intitulado: “Politicas do Afeto”, Luiz Davi Vieira
Gongalves e Viviane Palandi buscaram destacar o trabalho desenvolvido
no Instituto de Pesquisa Tabihuni que tem como objetivo acolher e
alcancar a diversidade cultural existente na Amazo6nia Brasileira. Os/as
autores/as ressaltam que desde sua criagio em 2013 até os tempos
atuais, o Instituto visa criar redes de apoio com pesquisadores e
pesquisadoras, Instituicdes de Pesquisa e de Ensino, Associacdes e
Organizagdes ndo Governamentais, entre outras, buscando tecer uma
rede plural, afetiva, olhando para cultura in loco de forma verdadeira e
responsivel em suas peculiaridades de existéncias. Desse modo,
Gongalves e Palandi fazem um balanco dos trabalhos, projetos e
parcerias realizados pelo Instituto no periodo de 2021 a 2023,
destacando que o Tabihuni vem estabelecendo redes de apoio e
parcerias propondo didlogos que possam alicergar simetricamente os
projetos realizados. Os/as autores/as enfatizam que no Instituto
caminhar junto/kékdmou é o pilar central para tecer as redes de
trabalho.

Rafael Cesar da Costa Corréa apresenta um relato de pesquisa que
parte de suas experiéncias pessoais como professor de histéria da rede
publica de ensino basico para pensar agdes que possam ser coletivas. O

autor lanca uma provocagdo que busca observar como um professor de
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histéria, em meio aos seus privilégios sociais, que representa o sistema
vigente de ordenamento social pode oferecer algum nivel de
experiéncias libertdrias e uma educac¢io emancipatéria? Rafael Corréa
ressalta que o seu objetivo é tanto interno quanto externo, propondo-se
a olhar criticamente a sua trajetéria e melhora-la, para assim seguir se
aprimorando e ter novos recursos para oferecer ao alunado. Desse
modo, o autor realiza uma aproximacgdo das reflexdes que giram em
torno do ritual, sobretudo do rito de passagem, para pensar as questdes
concernentes a sua pratica docente, pois, no rito de passagem o
individuo mergulha em si mesmo, transformando-se. O autor observa
ainda que olhar para si para olhar para o mundo, nio é uma louvacio
liberal do individuo, é entregar-se ao (re)encanto do mundo.

Fechando a sessdo, Sebastiio Solart Corréa buscou registrar a
realizacdo de atividades pedagdgicas na comunidade Kanamari, que
envolveu tanto os alunos da escola quanto os demais membros da
comunidade, sobre a importincia da pintura corporal do povo
Kanamari. O objetivo do projeto realizado pelo autor foi de contribuir
para o fortalecimento do conhecimento sobre a pintura corporal e
retomar essa pratica que estava sendo desvalorizada. Sebastido Corréa
observa ainda que os professores das redes municipais procuram
estabelecer estratégias para que a educagdo e o ensino aos alunos
cumpram os direitos assegurados. A formagdo superior do autor
possibilitou que o mesmo langasse novos olhares voltados a educagdo na
comunidade, fundamentada nos principios da educacio escolar
indigena, considerando que fatores culturais que estio impregnados na
mente dos mais velhos, sdo conhecimentos e precisam ser valorizados.
O autor enfatiza também que esses conhecimentos precisam ser
documentados para que as novas gerac¢des tenham o direito de aprender

e viver conforme as suas concepcdes.
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No quinto sopro intitulado: “Experiéncias Performativas”, Rita de
Almeida Castro e Carlos Corréa Praude apresentam uma experiéncia
performativa intitulada Igapds: mundos imaginais no caminho da canoa.
Essa performance trata-se de uma composi¢cio imagético-cénico-
sonora, em que os/as autores/as percorrem alguns igarapés, curso
d’4dgua amazodnico, cujo nome, derivado do tupi, significa "caminho da
canoa”. Castro e Praude narram que nesses percursos, a canoa Sse
apresentou silenciosa, deslocando-se espacialmente sem fazer ruidos,
imbricando-se, assim, na paisagem. Ao adentrarem, com a canoa, 0s
igap6s — do tupi, “raizes d"adgua” —, obtivemos uma vivéncia de conexio
com atmosferas, que remetem a estados oniricos e fomentam o
chamado “campo imaginal”. Uma experiéncia estética e sensorial, a qual
evidencia e espelha a fusio entre a vida, os elementos dgua, luz, terra,
ar, os animais e a floresta. Os/as autores/as realizaram as performances
com um cristal de quartzo, que os acompanha, desde 2016, em acbes
artisticas. Narram ainda que entraram na floresta, em sintonia com os
seus aromas e diversidade sonora, percebendo a temperatura do diae a
presenca fugidia da luminosidade, a qual movimentava-se entre as
arvores, em uma alternincia de luz e sombra. Os/as autores/as
salientam que tamanho repertério imagético e sonoro desdobrou-se em
videos e ensaios fotograficos, atuando como micronarrativas, com a
poténcia de fabular e ampliar o campo da imaginac¢io, remetendo tanto
a abordagens miticas quanto a percepgdes das relagdes entre o humano
e 0 nio humano. Castro e Praude observam que em meio ao caos € a
turbuléncia, que vivenciamos junto ao planeta Terra, tais expressdes
artisticas tencionam provocar outras cosmopercepgdes possiveis a
serem atualizadas e transcriadas em coletivo.

Por fim, nos textos destes cinco sopros que aqui foram apresentados,

o leitor terd a oportunidade de fazer um mergulho nos mais diferentes
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temas e proposi¢cdes de pesquisa, perpassando por dreas distintas e
problemas diversos. Além das categorias de corpo, performance e ritual,
por meio da abordagem investigativa dos/as autores/as também
surgiram outras conceitualizacbes e temas de pesquisa que tocam no
campo da histdria e da historiografia, dos xamanismos, da semiética, da
educacgdo, da feitigaria, dos sonhos e dos afetos. Em meio a toda essa
transversalidade e interdisplinaridade, caracteristicas essas trabalhadas
e desenvolvidas no Instituto de Pesquisa Tabihuni, que propomos um
livro permeado de vida e movimento, transposi¢io e conexio,
continuidade e descontinuidade. Vale destacar também o apoio recebido
do Programa de Pés-graduacdo Interdisciplinar em Ciéncias Humanas —
PPGICH/UEA na publicacdo deste livro e nas atividades de pesquisa do
Tabihuni. Que as inspiragdes desse conjunto de palavras possam soprar

harmoniosamente em seus corpos e mentes.
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1

KARITIANA ‘A RAIZ DA NOSSA RAI' COMO
DISPOSITIVO DE CRIACAO EM DANCA

André Duarte Paes '

A Entrecorpus Companhia de Danga® apresenta em seu repertdrio
obras oriundas de diversos temas sobre o corpo social. Entre seus
integrantes hid interesses mutuos no processo de conhecimento e
aprendizagem em dang¢a, sempre em busca de desenvolver meios
estratégicos para o aprimoramento artistico. Suas produgdes artisticas
permitem o aumento das vias de interlocucdo entre a universidade com
as fragdes externas, potencializando sua vocagio técnica-artistica e/ou
técnica-cientifica, a capacidade humanizadora, o seu compromisso social,
partilhados entre a academia e a comunidade na cidade de Manaus.

Para este processo de criagdo a ideia era criar ‘o corpo em quatro
movimentos’. Quatro fragmentos coreogréficos que ora se relacionam,
ora sdo independentes, cada um com objetivos préprios divididos da
seguinte forma: Paixdo Dubia, sdo dois corpos distintos em uma relagio
intensa a ponto de ofuscar a razio; Coletivo Urbano, o caos urbano
ofuscado pelas imagens, pessoas e movimentos, transformados em
danca. Rede X, sdo corpos que jogam e simulam conflitos em raciocinio
légico e estratégico, uma leitura estética sobre a forca masculina
peculiar a cada um dos intérpretes. E por ultimo surgiu a ideia de

Karitiana ‘a raiz da nossa raiz’, cuja proposta era realizar um passeio

' Doutor em Artes da Cena (UNICAMP/SP); mestre em Letras e Artes (UEA/AM); especialista em
Metodologia do Ensino Superior (UNINORTE/AM); graduado em Danca (FAP/PR) e artista-docente
(UEA/AM) - ID ORCIRD 0000-0001-5083-5071 apaes@uea.edu.br

2Criada em 2002 por um grupo de artistas amazonenses. Em 2017 vinculou-se como projeto de extensédo
e produtividade académica na Escola Superior de Artes e Turismo da Universidade do Estado do
Amazonas — ESAT/UEA.
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coreogréfico sobre o ser mulher, a questio feminina, na qual este estudo
pretende se concentrar.

A proposta de Karitiana ‘a raiz da nossa raiz’ apresenta o ser
mulher, considerando sua ancestralidade, cultura, miscigenacio,
histéria, desafios, ag¢des, as dificuldades no caminhar da vida e de seu
lugar na sociedade. O processo de criagdo foi em busca de diversos
fatores de apoio, sendo eles sensiveis e poéticos, integrados as
diferentes configura¢des de expressio humana. As fronteiras foram
atravessadas para além das possibilidades existentes com o objetivo de
dialogar e refletir sobre o assunto em questio.

Neste processo criativo em danca desejdvamos destacar as
questdes ancestrais da regido Amazodnica. Além disso, outro contexto
que moveu este estudo foi a composicio musical produzida pela
pesquisadora, cantora, compositora e musicista Marlui Miranda. Desse
modo, Marlui Miranda nos conduziu a conhecer um patrimoénio
desconhecido e misterioso dos cantos e dos cosmos de algumas das
varias etnias que resistem a séculos de massacre fisico e cultural na
Amazodnia.

A pesquisadora cearense Marlui Miranda trabalhou por muitos
anos com as tradi¢des musicais dos povos da Amazonia, resgatando a
riqueza e diversidade dos sons tradicionais das tribos das diferentes
nacdes indigenas que habitam no interior da floresta amazoénica. No
album IHU, Todos os Sons (Pau Brasil, 1995), conhecemos a faixa musical
com o titulo Yny Maj Hyrynh (A Vocé Eu Canto) do povo Karitiana. Cang¢3o
que inspirou esta cria¢do em danga e o nome da obra, foi composta pelos
indios Karitiana e José Pereira, adaptacio/voz de Marlui Miranda,
arranjo/teclado Bugge Wesseltoft.

Segundo o Instituto Socioambiental (ISA), os Karitiana s3o0 um povo

dentre os diversos grupos indigenas existentes do estado de Ronddnia,
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mas ainda pouco estudado pelos antropélogos. Habitualmente se
encontram nos vales dos rios Candeias, Jamari e Jaci-Parand, afluentes
da margem direita do rio Madeira. Ultimamente suas batalhas tém sido
em favor da sua reproducio fisica e sociocultural através da revisio das
fronteiras da Terra Indigena Karitiana e a aplicagdo de recursos na
educacdo escolar, como meio de manter suas praticas socioculturais e
de substanciar o ensino de sua lingua, a tnica remanescente da
ascendéncia linguistica Arikém.

Conforme o Instituto Socioambiental (ISA), entre 2005 a 2021, 0
crescimento populacional e a complexificacdo das diferencgas politicas
locais tém acarretado na proliferagio dos povoados, que passaram de
duas para sete aldeias. Além disso, a valorizacdo e recuperacgio de
intimeras de suas préaticas culturais, incluindo a pintura corporal, as
histérias, o artesanato, os cantos e os modos tradicionais de ensino e
aprendizado. Tudo isso tem revigorado a presenca dos Karitiana como
povo singular no rico panorama etnolinguistico do sudoeste da
Amazonia brasileira.

O Instituto Socioambiental (ISA) declara que o nome Karitiana tem
sua origem ou etimologia desconhecida. Segundo os préprios indigenas,
esta denominacio foi atribuida pelos seringueiros que penetraram seu
territdrio no final do século XIX e inicio do século XX. Algumas pessoas
relatam que o nome Karitiana traduz-se por “cara preta”, mas nio
conseguem explicar a razdo desta interpretagio e sua origem.
Ultimamente surgiu um esclarecimento por conta dos primeiros
contatos e de uma confusdo linguistica, tendo o etnénimo proveniente
da expressio ytakatari yn, “estou indo, vou embora”, falada pelos
indigenas e citada como Karitiana pelos nio indios.

A expressio ytakatari yn, “estou indo, vou embora”, inspirou o

caminho da danga, ou seja, a organizagdo geométrica do movimento
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corporal no espago (coréutica). A delimitagio espacial foi pensada em
trés faixas paralelas organizadas no plano horizontal do anfiteatro, com
transferéncia do ponto direito ao esquerdo, onde trés intérpretes
dancgarinas ocupam cada uma das faixas, desenvolvendo movimentos a
partir do espago pessoal (cinesfera), depois tornando-se espago geral de
um ponto a outro, envolvendo o corpo nesta esfera dangante e na
conducgio nas varias combinag¢des das formas no espago onde a danga
acontece (Laban, 1978).

A expressio Karitiana batizou o nome da obra coreograifica
representando o povo indigena de Rondo6nia, sobretudo, a mulher
indigena, assim como também, a mulher ribeirinha e urbana,
intensificado pela referéncia musical. Os figurinos foram compostos
pelas cores marinho, bege e mostarda, representando a 4dgua, a terra, o
fogo e o ar, fazendo referéncia aos elementos tradicionais da natureza.
Ailuminacg3o foi pensada a partir da expressio ‘uma luz no fim do tanel’,
ou seja, a movimentacdo das intérpretes se desenvolve numa reta, onde
o inicio é escuro e seu final aceso, simulando a desesperanca no inicio e

a esperanga no final (figura 1).

| 3
Figura 1 — Entrecorpus Companhia de Danc¢a em Karitiana no Teatro Amazonas com as
Intérpretes Bailarinas: Ingrid Oliveira, Marcela Maciel e Jacy Soriedem. Fonte: imagem do
autor, 2019.
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#paratodomundover

Na imagem, em formato horizontal, trés bailarinas estdo
posicionadas de perfil esquerdo no palco, ordenadas em sequéncia da
esquerda para a direita, caixa cénica preta, tapete cinza, com quatro
fitas de demarcagio na vertical, fundo escuro e a frente iluminada. As
bailarinas estdo ajoelhadas com as mios entre as pernas afastadas e
uma leva inclinagio para trés do torso e cabega. O figurino é nas cores:
bege escuro, amarelo e azul marinho. E seus cabelos sido ruivos,
castanhos e pretos.

Nesta obra coreogrifica buscou nio versar por -caricaturas
regionais, ao procurar traduzir as caracteristicas humanas em sua
identidade cultural, sobretudo, da mulher guerreira, corajosa, que
encara o mundo e batalha pelos seus direitos, destemida de suas
opinides e corre atrds daquilo que deseja. Diante desta referéncia foi
possivel dialogar com tempo-espago, sempre agucando um olhar afetivo
sobre nossa histéria, permitindo revelar a dificil caminhada e
reconhecimento da mulher na transformac3o social.

Cada vez mais a condi¢io da mulher vem se transformando na
sociedade, sobretudo, apés a Revolugio Feminista da década de 1960.
Antes era inaceitidvel a mulher obter direitos que, no mundo de hoje,
ecoam tdo naturais, como trabalhar, estudar, votar, dentre outros.
“Embora direitos como esses representem conquistas femininas (ou
feministas), hd que se considerar, também, que sio fruto de conjunturas
histéricas especificas” (Moraes, 2012, p. 259).

As mulheres sempre estiveram presentes na histdria, apesar da
historiografia as ter ignorado. Estudiosos(as) tém se dedicado sobre
andlises histéricas das mulheres e suas batalhas em todos os

procedimentos civilizatdrios. “A Histdria constitui-se como tradi¢io e
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cinone do qual as mulheres n3o participaram de modo visivel pelos
caminhos tradicionais do fazer histérico. A teoria feminista procura
investigar a fundamentagio dessa auséncia” (Tedeschi, 2012 p. 12).

Segundo Azevedo (2018), em todos os tempos a mulher sempre
existiu como um ser igual ao homem, assim como ele capaz de todas as
bravuras, de todos os sacrificios, de todos os oficios da alma e do
coragdo, ndo cabe a ela ser estimada como inferior em caso algum. “Se a
natureza da sua organizacio diverge na concepcdo da sua moralidade,
nio a incompatibiliza por isso com a vida social em todas as suas
manifestagdes” (p. 23).

Historicamente, por exemplo, a inser¢do da mulher no mercado de
trabalho obteve legalidade no periodo em que a circunstancia
econdmica das familias nio permite que o homem sustente sozinho a
casa. Devido a isso, debates a respeito das condi¢des de trabalho do
funcionalismo feminino somente adquiriram magnitude junto aos
movimentos feministas “[..] 4 medida mesmo em que as
transformacdes sociais e os acontecimentos politicos, como a primeira
guerra mundial, forcaram a entrada cada vez maior das mulheres no
mundo publico” (Rago, 1995-6, p. 22).

As mulheres tém assegurado o seu lugar de cidadis na sociedade,
no mundo e na prépria vida. No transcorrer da histéria hd uma relagio
entre género e poder que necessita ser analisada, declarada, reescrita,
pois a histéria clidssica antropocéntrica e universalizante idealizou o
mito de sexo fragil, da fraqueza feminina e da sua vinculagio existencial
do masculino. “E um modo de teorizacio que surge com pensadoras e
revoluciondrias, [...] alertando para os direitos das mulheres na base de
uma reivindica¢io do ser e do pensar a vida publica e ao universo do

discurso e do poder” (Tedeschi, 2012 p.12).
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As condigdes histérico-culturais influenciam as narrativas
relacionadas a mulher e, como resultado, arquitetam o sentido dessas
mesmas falas. Com a modificacio dessas condig¢des, discursos
declaradamente machistas tendem a perder a sua legalidade.
Enunciados como “lugar de mulher é na cozinha” nio tém boa anuéncia
numa época que valoriza, na medida do possivel, a conduta considerada
politicamente correta (Moraes, 2012, p. 260).

Embora em alguns dominios tais narrativas continuem a circular,
as narrativas habituais sio um sintoma de que a sociedade ainda se
baseia em valores sexistas, entretanto tais narrativas se manifestam em
novos formatos. Uma critica sobre os textos que circulam hoje na midia
mostra que o esteredtipo da mulher domada foi suprido, em grande
parte, pelo da mulher multipla: que trabalha, cuida da casa, da familia
e, ainda assim, precisa encontrar tempo para cuidar de si, fazer cursos,
melhorar a estética visual e corporal, dentre outros (Moraes, 2012).

Podemos afirmar que o nivel de exigéncia em relacdo a mulher
abrangeu-se no grupo de narrativas dominantes de nossa sociedade: se
antes a “mulher perfeita” era a que cuidava da casa e da familia, agora
ela necessita se destacar profissionalmente sem negligenciar dos motes
anteriores e, ainda, ter um corpo exemplar. “Como isso tudo é quase
impossivel (até por razdes fisioldgicas, nem todas as mulheres poderio
atingir o mesmo padrio de beleza), prevalece a sensagio de
“incompletude” (Moraes, 2012, p, 261).

Nio se trata de excluir ou abreviar as conquistas das mulheres,
tampouco a importancia das a¢des feministas, mas de considerar a forga
do momento histérico nos acontecimentos. Tendo em vista que
atualmente, pela conquista da civiliza¢io, as mulheres tém evidenciado
que nio sdo nada inferiores aos homens nos incidentes da educagio

intelectual. No bom emprego das suas aptiddes em todas as divisdes da
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atividade outrora banidas pelos homens, do mesmo modo temos
provado que as mulheres nio sio a eles rebaixadas (Azevedo, 2018).

As advogadas, as matemadticas, as médicas, da atualidade em nada
tém desmerecido nas analogias sociais com o homem; as servidoras
publicas, as proletarias, as que se empregam no comércio, da mesma
forma n3o tém realizado senio apresentar provas em beneficio da
compatibilidade da mulher em todos os imperativos da vida. Na dire¢io
dos estados administrados por monarquias, sdo ainda, como se observa
modernamente, as rainhas sio as que melhor tém conduzido os
objetivos dos seus povos (Azevedo, 2018).

Embora tenha alguns avancos, a sociedade ainda persiste
mostrando tragos de “machismo”. Aborda-se, em vez disso (sem recusar
tal destaque), de buscar dizer e explicar a forma como as narrativas
sobre a mulher insurgem no dominio e se embaragam com a “realidade”
sobre ela, dando implicagbes na composicio da atual identidade
feminina. Compete também notar que algumas narrativas, que podemos
chamar de androcéntricas, persistem em circular em espagos sociais,
ainda que de forma sutil, revelando-se nos vdos sinuosos da linguagem,
nas frestas do texto nos quais se despontam no ponto de vista dos
sujeitos enunciadores (Moraes, 2012).

A partir deste contexto supracitado, a caracterizagio deste
processo criativo em danca dialogou com o discurso corporal das
intérpretes bailarinas (figura 2) para tecer propésitos cénicos para o
corpo que dancga. Diante desse aspecto, estudamos o corpo, o movimento
e seus fatores (fluéncia, peso, espaco, tempo), as qualidades do
movimento (eucinética) e o espaco pessoal/geral (coréutica),
considerando categoricamente a consciéncia corporal, incluindo gestos
e posturas, como condi¢io para essa organiza¢io do movimento (Laban,

1978).
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Figura 2 — Entrecorpus Companhia de Danc¢a em Karitiana no Teatro Amazonas com as
Intérpretes Bailarinas: Ingrid Oliveira, Marcela Maciel e Jacy Soriedem. Fonte: imagem do
autor, 2019.

#paratodomundover

Na imagem, em formato vertical, trés bailarinas estdo
posicionadas em diagonal esquerda do palco, ordenadas da esquerda
para a direita, caixa cénica preta, tapete cinza, com trés fitas de
demarcagdo na vertical, fundo escuro e a frente iluminada. As trés
bailarinas estdo saltando com os bragos projetados para cima e uma leva
inclinag3o para tras da coluna, torso e cabega. O figurino é nas cores
bege escuro, amarelo e azul marinho. E seus cabelos sdo ruivos,
castanhos e pretos.

Vale a pena aqui enfatizar que devido a formagdo étnica histérica
brasileira a miscigenacio é uma das caracteristicas marcantes
culturalmente. Dessa forma, tivemos o privilégio de termos intérpretes
bailarinas com descendéncia negra, branca, ruiva, parda e indigena,

tragos que caracterizaram a performance dessa danga. Também
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possibilitou o didlogo entre as experiéncias das participantes com os
textos dos autores que refletem sobre este assunto numa tradugio
intersemidtica (Plaza, 2003), como uma das estratégias para a criagio
em dangca.

0 movimento humano quando transformado em danga, sai da
condicdo de ser ele mesmo, da combinacio mecénica legitima do
mesmo, € passa a ser potencializado expressivamente, pois o mesmo
possui culturalmente uma bagagem experienciada pelo corpo. A danga,
em todas as suas formas, nio diz respeito sé a producio e afinagio de
movimentos, mas também a criar dancas. Diversos artistas produziram
dancgas para se expressar como pessoas € pensar transformacdes na
sociedade. O efeito disso, varios intérpretes que dangaram coreografias
em diversas ocasides histdricas ajudaram a refletir a cultura de uma
época (Dantas, 1999).

Desse modo, os movimentos para a criacio em danc¢a foram
pensados para além do sentido linear, estabelecendo no corpo um
processo de andlise e constituicio da subjetividade, acrescentando a
atmosfera fisica um recinto humano. A expectativa de proje¢io tornou-
se vidvel a disposi¢do das experiéncias humanas em um sistema de
significados, estabelecendo-se como expressio de sentimentos para
transmitir uma mensagem por meio da danca em execugdo. "A
expressividade dos gestos representa a possibilidade discursiva do

contato imediato com o mundo da percepgio" (Merleau-Ponty, 1999).
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Figura 3 - Entrecorpus Companhia de Danc¢a em Karitiana no Teatro Amazonas com as
Intérpretes Bailarinas: Ingrid Oliveira, Marcela Maciel e Jacy Soriedem. Fonte: imagem do
autor, 2019

#paratodomundover

Na imagem, em formato vertical, trés bailarinas estdo
posicionadas de frente com o corpo em torg¢io corporal, ordenadas em
sequéncia da esquerda para a direita do palco, caixa cénica preta, tapete
cinza, com quatro fitas de demarcag¢do na vertical, fundo escuro e a
frente iluminada. A primeira bailarina de cabelo ruivo com vestido bege
escuro estd numa posi¢io mais baixa, com as pernas afastadas inclinada
para frente, com o olhar para a sua direita e os bragos abertos. A
préxima de cabelo castanho com vestido amarelo estd numa posi¢do
mais alta na meia ponta dos pés, olhando para trds com os bragos
abertos. E a terceira de cabelo preto estd com vestido azul marinho, com
as pernas e bragos cruzados, olhando para frente.

Em todos os momentos da criagdo, a pratica como pesquisa, por
meio da improvisa¢do, foi aplicada para sentir, pesquisar, cultivar,
permitir ideias, condutas e reagdes, agregando e transformando os
movimentos a sua prépria maneira. O intuito era despertar o sentido
espacgo-temporal, compreendendo também as emocgoes, as ideias, os

sentimentos, o pensamento, o imaginirio e o simbdlico, além de
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promover a experimenta¢io em si mesma para a liberagio do fluxo
natural do movimento para depois organizi-los em frases coreogréficas
(Geraldi, 2019; Guerreiro, 2008).

A forma de pensar esta danca ocasionou um olhar mais detalhado
sobre a composicdo coreogrifica, sobretudo em sua estrutura.
Geralmente, em muitos estudos percebemos que se dd muita
importancia ao produto final, a coreografia acabada. Mas chamamos
atencdo sobre a caracteristica na técnica do movimento. Porque,
qualquer tipo de danga, determina um grau de técnica dentro do estilo
que se estd dancando. Assim, pensamos nos aproximar da técnica de
Doris Humphrey para conceber a obra aqui em processo de criagio.
“Nio existe danca sem técnica, ou seja, sem um produzir que é poesis”
(Saraiva Kunz et al, 2005, p.121).

As células coreogréficas partiram da filosofia de Doris Humphrey
que visa a relagio da danca com a vida, para expressar as préprias
vivéncias no mundo e a condi¢do humana, adotando o principio técnico
de queda e recuperagdo. O corpo em relagio ao espago e gravidade,
reconhecendo-a como fonte de ligagdo humana com a terra, como
nascente de energia. “Minha técnica como um todo consiste no
desenvolvimento do processo de perder o equilibrio e retorni-lo. O
movimento da danc¢a deve ser fundamentalmente dramdtico, ou seja,
humano, e nio decorativo, geométrico ou mecinico” (Humphrey, 2008,
p. 6-7).

Tanto em Humphrey quanto em Laban a origem dos movimentos
nas partituras coreograficas partiu do centro do corpo (pelve) e da
coluna vertebral. O uso do fator peso foi primordial para dosar o grau
de energia muscular gasto no movimento ao resistir ou ndo a ag¢io da
gravidade, e do espaco como elemento da expressividade direta

(eucinética), ajustados a variagio de tempo acelerado e desacelerado em
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uma fluéncia livre e controlada. Todos esses elementos em combinagdes
que resultaram em dindmicas, impulsos de a¢des de expressividade
(Laban, 1978).

Durante a criagdo nio ignoramos qualquer influéncia de técnicas
corporais, a linha de pensamento em danga foi se estabelecendo
conforme o andamento do processo. Desse modo, todo o processo foi
alinhado a estética pés-moderna coreogrifica em danca
contemporanea. As participantes tiveram a liberdade de interagir com
meios e formas, abstragio e contexto, sem se prender a c6digos formais,
permitindo a contaminacio pelas ideias da atualidade, desenvolvendo
uma relagio coletiva com o constante fluxo de informagdes existentes
(Gomes, 2009; Matos, 2000).

O processo criativo de Karitiana ouviu vérias vozes que serviram
de apoio, considerando o individuo de modo integral assim como toda a
rede de relagdes da qual faz parte e interage. Esta proposta temdtica
teve sua ascendéncia, também, conforme os aspectos que cercam a
criacdo coreogrifica em dancga, permitindo expressar esta narrativa por
meio da linguagem corporal, promovendo reflexdes sobre a valorizagdo

da mulher na sociedade e sua identidade cultural.
Consideracdes finais

Karitiana aborda o imaginério feminino como principal fonte para
a criagio em danga, inspirando-se, sobretudo, em culturas e
ancestralidade da miscigena¢do nortista. O poder do canto indigena, a
forca das raizes e a memoéria ativa. Com o desafio de adotar uma
narrativa sobre o ser mulher e sua natureza, deixando de lado a
fragilidade, nos colocando em contato com o valor da mulher por meio

de seus afetos, familia, cddigos e respeito. Uma danca contemporinea
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que se atém a linguagem corporal, mergulhada em diversas referéncias
no intuito de representar a imagem da mulher, animada, tirando forca
contra o né na garganta para projetar a sua voz de emocao, de liberdade,

depois de tantos flagelos da vida.
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GRAFISMOS, PINTURAS CORPORAIS E ARTE
RUPESTRE: INSCRICOES NO CORPO E NA PEDRA

Deise Lucy Montardo
Leandro Paiva
Perpétua Pereira Kukama
Sebastido Solart Kanamari

Introducao

As inscri¢des rupestres, marcas deixadas por povos que viveram ha
centenas ou milhares de anos, sio frequentemente citadas de forma
superficial e simplificada nas introdugdes das pesquisas. Frases
genéricas como “na pré-histéria, os humanos ja faziam arte...” ou “os
homens das cavernas desenhavam nas paredes..” ilustram essa
abordagem. Da mesma forma, as pinturas corporais dos povos
indigenas também sio frequentemente alvo de visdes simplificadas ou
estereotipadas, especialmente no contexto escolar nio indigena ou
durante o carnaval, por exemplo. Quando se quer representar indigenas,
pinta-se o rosto com tragos, muitas vezes de maneira aleatéria.

Neste texto, abordaremos inscri¢des rupestres e pinturas
corporais, mas partindo de pesquisas sobre contextos especificos. Ao
nos aprofundarmos em uma realidade, a diversidade e as complexidades
tornam-se mais evidentes. Neste capitulo, contaremos com a parceria
de quatro pesquisadores e pesquisadoras, todos participantes do Grupo
de Pesquisa “Maracé: Estudos sobre Arte, Cultura e Sociedade”, do
Programa de P4s-Graduagio em Antropologia Social. Suni Kukama
Cerqueira nos falard sobre a pintura corporal de seu povo; Sebastido
Kanamari, sobre a pintura corporal Kanamari; e Leandro Paiva e Deise

Montardo, sobre sitios arqueolégicos de gravuras e pinturas rupestres.
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Antes de iniciarmos os estudos de caso, faremos algumas
consideragdes gerais sobre o tema. Um dos aspectos que consideramos
relevantes estd relacionado as conquistas referentes a educacio
diferenciada, especialmente ap6s a Constituicio de 1988. A partir desse
ano, intensificaram-se as a¢des voltadas para a formacgao de professores
indigenas bilingues, por meio de cursos de formacio de professores em
nivel médio e das licenciaturas interculturais, principalmente. Nas
pesquisas desenvolvidas por esses professores em seus Trabalhos de
Conclusdo de Curso, estagios e, posteriormente, dissertagdes, a pintura
corporal emergiu como tema em algumas delas, o que acabou
fortalecendo essa prética, que, em certos casos, estava adormecida
(Jabuti, 2015; Corezomaé, 2018; Cerqueira, 2023; Solart, 2020, 2024, entre
outros).

As linguagens artisticas sdo centrais nas sociedades indigenas,
sendo a pintura corporal uma dessas expressdes, acompanhada pela
musica, danga, adornos e artes verbais em geral. A pintura corporal dos
povos indigenas que habitam o territério considerado brasileiro aparece
como inspiragio no texto do antropélogo Lévi-Strauss sobre arte e
sociedade. Com base nos estudos de Darcy e Berta Ribeiro sobre os
Kadiwéu, Lévi-Strauss (1986) faz uma série de inferéncias sobre a
complexidade daquela sociedade a partir da assimetria dos desenhos
gravados nos rostos dos Kadiwéu. As inscrigdes rupestres e as pinturas
corporais foram temas de algumas pesquisas nos primoérdios da
antropologia e arqueologia brasileiras, mas foi a coletinea organizada
por Lux Vidal (1982), intitulada “Grafismos Indigenas”, que reuniu
diversos estudos e se tornou um classico na area.

Da obra de Vidal, que pesquisou os Kayap6 Xikrin, destacamos o
aprendizado de que as pinturas corporais, entre os povos Jé, estdo

relacionadas a grupos sociais, faixas etdrias, géneros e, de forma geral,
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ao papel social que a pessoa desempenha naquele momento. Por
exemplo, se a pessoa pertence a uma metade, ela ndo pode usar as
pinturas que pertencem a outra metade. Clarice Cohn (2000), que
etnografou as crianc¢as Xikrin, relata que a pintura corporal é tio
importante que ndo pode ser feita de forma errada. Assim, as criangas
Xikrin podem pintar-se apenas com carvdo, que sai com o banho. Elas
nio podem usar jenipapo, evitando assim o risco de permanecerem com
pinturas inadequadas.

Destacamos também a obra de Els Lagrou (2007, 2009, 2013), que
estuda profundamente os kenes Huni Kuin. Da vasta produc¢io da
autora, destacamos a contribui¢io que ampliou a visdo das pinturas
corporais e dos grafismos para além do aspecto sociolégico,
considerando também o viés cosmoldgico. De forma concisa, a autora
nos deixa o legado de mostrar que as pinturas comunicam com seres
além dos humanos e ajudam, por si mesmas, a construir as pessoas.

Apés essa breve introdugio ao tema, sem a pretensio de ser
exaustiva, passamos aos estudos dos autores deste capitulo.

Povo Kukama*

O grafismo é uma forma de resisténcia para o povo Kukama, sendo
que cada grafismo possui seu préprio significado e modo de
comunicagdo. Segundo Cerqueira (2023), os Kukama tém o grafismo da

moca virgem, da mulher casada, dos guerreiros, do banzeiro, do

" Em 2005, a populacédo Kokama conhecida no Brasil era de 786 pessoas (Cimi, 2005), distribuida por
comunidades localizadas no alto e médio rio Solimdes, no estado do Amazonas, principalmente nos
municipios de Tabatinga, Sdo Paulo de Olivenga, Benjamim Constant, Amaturd, Santo Antonio do ¢4,
Tonantins, Fonte Boa, Tefé e Jutai. Por outro lado o CGTT - Conselho Geral da Tribo Ticuna, que foi
conveniado com a Funasa - Fundagéo Nacional de Satde, no tratamento da satude indigena na regido
do Alto Solimoes, diz que os Kokama somam 9.000 indios, dados de 2003. No Peru, 0 montante desse
povo é muito maior, somando cerca de 19 mil em 2003 (Cf. Ramos). Ja na Colémbia somam 792 (Unesco,
2004). Fonte: (RICARDO et al, 2023) https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Kokama, consultado em 31
de agosto de 2024.
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cardume de peixe e da protecdo da ayahuasca. O grafismo do cardume
de peixe indica que é o tempo da fartura de peixe. A ayahuasca é a drvore
da sabedoria, e é através dela que muitas vezes os sacacas (xamis)
buscam a conexio com a planta. Ao conversar com ela, a ayahuasca os
guia e ensina os cantos sagrados.

Suni Cerqueira afirma que os Kukama carregam sua ancestralidade
no corpo, e que a forma da linguagem ancestral do grafismo é o simbolo
Kukama. Esse grafismo é uma das formas de comunicagio entre os
Kukama, que sabem o que cada grafismo expressa e nunca deixaram de
utilizar essa linguagem corporal. O uso dos grafismos tem, entre seus
objetivos, esclarecer a sociedade indigena que cada povo pode e deve ser
reconhecido, em sua diversidade, em pé de igualdade como seres
humanos.

Entre os Kukama, Cerqueira nos conta que a tinta do grafismo é
retirada da fruta do jenipapo verde. Apds a fruta ser retirada da arvore,
ela é ralada, e o liquido resultante torna-se a tinta para a pintura
corporal. Utiliza-se entdo um talo de capim, o capim barba-de-bode, que
é adequado para fazer o grafismo. Cada grafismo tem seu significado, e
por isso ha respeito em usar essa arte corporal.

Cerqueira elenca alguns desses desenhos e seus significados. O
grafismo coroa, segundo a autora, é utilizado por pessoas guerreiras,
como os caciques e vice-caciques, e o local a ser pintado é o rosto. O
grafismo escama do churui, que significa escama de peixe, é uma
pintura tanto masculina quanto feminina, podendo ser usada por
qualquer pessoa. O grafismo escama do jabuti é uma pintura festiva,
aplicada nas costas de homens e mulheres, e simboliza resisténcia. O
grafismo caracol é destinado as roupas femininas. H4 também o
grafismo que sinaliza comunicacdo nas margens dos rios, indicando que

ali existiram povos Kukama. O grafismo do urua é uma pintura corporal
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feminina, aplicada no rosto das mulheres. J4 o grafismo da fartura dos
alimentos tradicionais, representado em pequenas fatias, tem cada
ponto simbolizando fartura. Os pescadores usam-no quando vio pescar,
sendo uma maneira de comunicar que um cardume de peixes estd

chegando.

Figura 1 - O Grafismo da fartura dos alimentos tradicionais. (Cerqueira, 2023)

O grafismo de flechas é utilizado em momentos de conflito pelas
pessoas guerreiras, sendo uma pintura corporal feita nas costas, mas
que também pode ser aplicada nos bragos e pernas. A pintura das barbas
dos indios guerreiros, durante a apresentagio de péssaros, pode ser
pintada nos dois lados do rosto das pessoas.

O grafismo da folha da ayahuasca é uma pintura feminina aplicada
nas roupas durante as apresentacdes nos festivais Kukama, servindo
como protegdo ao corpo. O grafismo de armadilha para captura de
animais é utilizado por cacadores. J4 o grafismo que indica varios
caminhos ao mesmo tempo é um meio de comunica¢io dos Kukama. O

grafismo que indica hastea de lenha também faz parte de suas tradigdes.

H4 um grafismo feminino especifico para jovens solteiras, que deve ser
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pintado no rosto dessas jovens, indicando que elas nio estdo
comprometidas. Por fim, hd o grafismo que serve de orienta¢io para

andar na mata, guiando o ir e o voltar.
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Figura 2. Grafismo da Folha da Ayahuasca. (Cerqueira, 2023).

Povo Kanamari?

Sebastido Solart Kanamari pesquisa as kanard, pinturas corporais
de seu povo, os Kanamari do Rio Japurd. O povo Kanamari, segundo a
histéria contada pelos ancestrais de Solart — seus avds, tios e parentes
que ainda estdo entre nds —, é conhecido como Tiikiin3, e todos sio
chamados de djapd, um sufixo, um termo usado para todos os Tiikiina.
Esse nome foi dado em func¢io de uma forte relagio com os animais e a
natureza. Quando Tamakuri criou o homem, na primeira histéria, criou
também a floresta, os animais, a d4gua e tudo o que hd neste mundo.
Tamakuri era muito solitirio nesse mundo, entdo decidiu criar um
parceiro e companheiro, Kerak. Na cosmologia Kanamari, Tamakuri, o

criador, trabalhava muito na roga, cagava, pescava, enquanto seu irmio

2.0 censo dos Kanamari, feito pela Funasa, estimou 1.654 pessoas em 2006. Em 2010 esse numero
chegou a 3.167 pessoas. Os Kanamari chamam a si mesmos Tukuna, termo que significa “gente” e que
eles estendem a todos os povos da familia lingUistica Katukina. Os Kanamari originalmente moravam
nos tributdrios do alto-médio rio Jurud, no estado do Amazonas, onde a maioria deles ainda vive. Eles
também se estabeleceram nas proximidades de afluentes desse rio, como no alto Itaquai, afluente do
Javari, e ainda em regi6es mais distantes, como no médio Javari e no Japurd. (COSTA, 2023).
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realizava as tarefas em casa. A relagcdo com a pintura surgiu quando
Tamakuri descobriu as a¢des desonestas de seu irmao, por meio da tinta
de jenipapo.

Durante a noite, o irm3o mais novo de Tamakuri o deixava dormir
e, quando ele adormecia, Kerak se deitava ao lado de Tamakuri e
mantinha relagdes sexuais com ele. Em uma dessas ocasides, quando o
dia amanheceu, Tamakuri perguntou a seu irmao: “Kerak, vocé nio esta
se aproveitando de mim enquanto eu durmo?” Kerak negava, dizendo
que era apenas um sonho de Tamakuri. Certo dia, Tamakuri decidiu ir
ao mato, encontrou um jenipapo bonito, colheu-o, pilou-o e preparou a
tinta. Naquela noite, ele se deitou na rede e colocou uma cuia cheia de
tinta debaixo de sua rede. Quando adormeceu, seu irmao foi para a rede
€, a0 sair, pisou na cuia, espalhando a tinta em todo o seu rosto. No
amanhecer, Tamakuri viu o rosto de Kerak sujo de tinta e disse: “Entio
foi vocé quem deitou comigo a noite. Vocé nio pode fazer isso, Kerak.”
Quando Kerak morreu, foi para o céu e se transformou em Wadja Kerak,
a lua, com sua face toda preta de tinta de jenipapo.

Foi a partir desse momento que os Tiikiini comegaram a se pintar.
Na cosmologia Kanamari, a pintura é uma ferramenta primordial para
0 homem e a mulher se relacionarem com a natureza e os animais, e
também no convivio com as pessoas ao seu redor. Um exemplo disso é a

histéria contada pela anciid Nazaré Kanamari.

antigamente, quando aconteceram problemas com as mulheres por causa
do trabalho, tudo porque os homens faziam o que elas nio podiam. O marido
mandava elas trabalharem na roga, coivara, ai os homens ficavam botando
lascas de pau, diziam que as mulheres nio sabiam fazer, até que eles
acharam muito pesado e resolveram parar, entio disseram para as
mulheres: “olha, mulheres, o trabalho de vocés agora é na roca, vamos
trocar, vocés ficam no nosso lugar, quando vocés voltarem vocés encontram

a comida pronta, caiguma para beber, tudo pronto”. Nossa, elas
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estranharam, mas foram. Cansadas, mais foram indo. Ai deu problema, os
homens mandaram elas irem pescar para ter comida. "Agora vocés'-
disseram. As mulheres se pintaram e foram pescar. "Bonitas!! Sabe o que ela
fizeram? Chamaram as lontras. E. Elas ja estavam no rio e atravessaram para
o outro lado, com as mdos, ficaram batendo na dgua devagar, juntas lado a
lado, batiam, tan, tan, tan ,tan, com as mios, fazendo um barulho e chamava
kotya, kotya, kotya, kotya (lontra). Entdo elas apareceram, adoraram as
mulheres, foram brincar com elas, estava bom bom e pegaram muitos peixes
para elas. Elas retornaram com muito peixe e grande. Os homens
estranharam. Elas passaram a pescar, foram no outro dia, no outro dia, até
que um dia trouxeram bodd, os homens ficaram desconfiados, pois eles
nunca tinham pegado bodé. No outro dia elas foram de novo e ganharam
tracaja. Foram e quando chegaram na aldeia os homens estranharam, pois
eles nio pegavam bicho de casco e nem tanto peixe. Ai, um filho pajé disse
ao seu pai, o chefe: ‘pai, essas mulheres nio estdo fazendo bem para nés.
Noés que somos homens ndo pegamos isso, como que elas conseguem. Tem
algo de errado’. ‘tudo bem’, disse o pai. E no outro dia, bem cedo, o filho e
dois homens foram para o rio e se esconderam em cima de uma darvore.
Ficaram la quietinhos, até que elas chegaram. Ent3o elas chegaram, bonitas,
e foram para a dgua chamar as lontras, que logo apareceram felizes, foram
brincar e depois elas pegaram peixes para as mulheres. Os homens viram
tudo. As mulheres foram embora e depois eles desceram e correram para a
aldeia. Chamaram o lider e outros homens, narraram o acontecido. Os
homens passaram a fazer o trabalho delas, na roga com as mulheres, e
pescar s elas, as mulheres s6 podem pescar se tiver com eles, isso agora
pois antes pesca era igual caga, s6 o homem que fazia. (Conversa com

Sebastifo Correa)

Nessa histéria contada por dona Nazaré, existe uma forga
espiritual de convencimento das mulheres guerreiras, que organizam
estratégias se relacionando com os animais para mostrar aos homens
que possuem habilidades a seu favor. No texto de Oiara Bonilla (2021)
sobre os Paumari, a moga que servia de presa ao predador, ao mesmo
tempo se tornava predadora, matando todos os animais que se
aproximavam dela. Ela se pintava com diversos tipos de pintura,
incorporando diferentes animais. Para os Kanamari, homens, mulheres

e criangas s6 podem se pintar com a pintura de um dnico animal. Os
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mais velhos explicam que isso se deve ao respeito aos clis. No caso dos
Kanamari, eles utilizam apenas a pintura da cobra, com o objetivo de
atrair a presa, estabelecer uma relagio e deixar as kotya (lontras)

apaixonadas pela beleza das mulheres pintadas com tinta de jenipapo.

s

Figura 3 - Mulheres kanamari se pintando, chamando kotya para pegar peixe pra elas.
Desenho de Genival Junior da Silva Oliveira.

Apés tratarmos da importincia das pinturas nesses dois povos

indigenas, faremos um salto para uma outra forma de registro: os

rupestres, encontrados em sitios arqueoldgicos, que sio testemunhos

de povos que viveram em um passado mais recuado.

Registros rupestres

N3o foi a toa que Lux Vidal, em seu classico “Grafismos Indigenas”,
convidou Anne-Marie Pessis e Niéde Guidon para contribuir no capitulo
sobre arte rupestre. Ambas s3o0 as maiores expoentes em referéncia as
pesquisas sobre arte rupestre no Parque Nacional Serra da Capivara —
PNSC (PI). Assim, Vidal (1992) inaugurou uma discussio sobre as

conexdes entre arte, cultura e memoria em diferentes sociedades
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indigenas, e em distintos periodos histdricos. Ao articular esse tema
com os registros rupestres do Parque, essas autoras destacaram a
importancia desses registros nio apenas como expressio estética, mas
também como meio de transmissio cultural (Pessis & Guidon, 1992).
Algo que também se evidencia no sitio arqueolégico de Kamukuak, no
Alto Xingu. Nesse contexto, as gravuras rupestres (incisdes ou “sulcos”
nas rochas) e os grafismos indigenas revelam-se como dispositivos
mnemoOnicos essenciais na preservac¢io de tradi¢des orais e como mito,
conforme narrado pelas populagdes remanescentes na Terra Indigena
do Xingu (TIX) (Fausto, 2004).

Nessa diregio, Heckemberger (2001) sugere que as ocupagdes
iniciais do Alto Xingu podem ter ocorrido bem antes do primeiro
milénio d.C., baseando-se em evidéncias de ocupacio em grutas e
abrigos sob rocha. Nesse sentido, o sitio de Kamukuakd, embora fora dos
limites demarcados da TIX, oferece um exemplo notivel de
continuidade cultural xinguana, com suas gravuras rupestres refletindo
elementos graficos presentes em outros suportes e tradi¢des, como a
cestaria e os desenhos zoomorfos. Vidal (1992) também destacou a
centralidade dos grafismos na cultura indigena, e essa relagdo intima
entre arte e cosmovisio fica evidente quando Fausto (2004) identifica
em Kamukuaka o registro rupestre do uluri (cinto ptibico utilizado pelas
meninas alto-xinguanas). Além disso, identificou-se gravura de peixe
similar a utilizada nas mdscaras e em pinturas corporais naquelas
aldeias. Adicionalmente, uma incisio na rocha de contorno de
“ampulheta”, comumente aplicada com urucum na pintura do cabelo,
associando-a a rituais e cosmologias locais. (Fausto, 2004)

Nio obstante, a narrativa mitica em torno de Kamukuaka,

apresentada por Wauja et al. (2019), enriquece ainda mais a
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compreensio da fungdo ritual dessas gravuras. O mito que descreve
como Kamo, o sol, transformou a casa de Kamukuakd na gruta de pedra
conhecida hoje, associa as gravuras a feiticos que garantem a
abundincia de alimentos, fertilidade e felicidade. A inscrig¢do do peixe,
do uluri e de padrdes geométricos ndo sdo apenas registros estéticos,
mas um elo entre a natureza e a cultura, entre o passado mitico e as
praticas contemporaneas. Essa narrativa ressoa com a andlise de Vidal
(1992), que mostra como os grafismos indigenas podem articular
dimensdes rituais e sociais, interagindo diretamente com a vida
espiritual e material dessas sociedades.

Além disso, a destrui¢io parcial por vandalismo e posterior
reconstituicio do sitio de Kamukuak4 utilizando tecnologias inovadoras
(impressio 3D), demonstram a resiliéncia dessas culturas e a
importincia de preservar os registros materiais que sustentam a
memoria e a identidade indigena. A colabora¢io entre os Wauja e a
Factum Foundation na recria¢io desse sitio (Wauja et al., 2019)
evidencia como o patriménio indigena continua sendo central na
perpetuagio das tradi¢des e no ensino das novas geragdes, mesmo
diante de desafios contemporineos. Assim, o didlogo entre a
reconstrucio fisica de Kamukuaka e a manutencio das tradigdes orais e
visuais que ele simboliza, refor¢a a relevancia dos grafismos indigenas,
conforme apontado por Vidal, como parte integral da resisténcia
cultural e espiritual dessas comunidades.

Outrossim, outro exemplo da potente relagdo entre arte rupestre e
dispositivos mnemdnicos foi averiguada na pesquisa de Paiva (2021). A
andlise das interacdes entre os grafismos indigenas e os registros
rupestres nessa pesquisa, ampliam o entendimento do conceito de

€ q. sps A . . z A
dispositivos mneménicos” em sociedades indigenas contemporaneas.
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Afinal, quando um grupo de alto-xinguanos visitou pela primeira vez o
Parque Nacional Serra da Capivara (PNSC) e reagiu as inscricdes
rupestres, suas respostas corporais e cerimoniais evocaram uma liga¢ao
simbdlica e ritualistica entre as gravuras e as praticas culturais (Paiva,
2021).

Esse fendmeno, interpretado por Mithen (2002) como um “gatilho
mnemonico”, demonstra como essas pinturas nio sio apenas registros
visuais estdticos, mas catalisadores de memdria cultural ativa, uma
ideia que ressoa profundamente com o trabalho de Lux Vidal sobre
grafismos indigenas. A relacdo entre arte, memdria e corporalidade,
portanto, transcende o tempo, conectando os antepassados as geracdes
atuais de forma concreta e simbdlica.

Dessa forma, além de funcionar como catalisadores de memoria,
os registros rupestres também evidenciam a maneira como os povos
indigenas interpretam e reativam suas praticas culturais ancestrais. No
caso dos alto-xinguanos, a observagio das gravuras levou a reencenacio
de dangas e ceriménias, conforme descrito por Paiva (2021).

Em outro momento de seu estudo, Paiva (2021) demonstrou que,
quando se depararam com algumas pinturas rupestres, os alto-
xinguanos também associaram as imagens a praticas culturais tais
como o Jawari, uma tradi¢io alto-xinguana que envolve o langamento
de dardos (Figuras 4, 5 e 6), e a “danca do papagaio” (ou Tawarawani)

(Figuras 7 e 8).
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Figuras 4-5: Cena identificada como Jawari, no Sitio Arqueolégico Toca da Extrema Il
(abaixo, a esquerda) e vetorizacao (abaixo, a direita).
Fonte: Paiva, 2021 (Obs.: contraste aumentado em 50% no Word 2013 - Microsoft Office).
Vetorizacao: Luciano de Souza Silva.

Figura 6: Momento em disputa no jogo de dardos do Jawari, no Alto-Xingu
(Registrado por Eduardo Galvdo na década de 1940).
Fonte: Melo Carvalho et al. (1949, p. 66).
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Figura 7: Figura identificada como Tawarawanad, no Sitio Arqueoldgico Toca da Extrema Il.
Fonte: Paiva, 2021 (Obs.: contraste aumentado em 50% no Word 2013 - Microsoft Office).

e,
Figura 8: “Danca do Papagaio”, registrada na expedicdo de Steinen de 1887.
Fonte: Steinen (1940, Prancha VIII).
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Essareacdo deles reflete a persisténcia de tradi¢des orais e praticas
corporais que, ao serem ativadas pelos “dispositivos mneménicos”
presentes nas pinturas rupestres, podem conectar o passado ao
presente. Lux Vidal também destaca como essas tradi¢des graficas sdo
expressdes complexas de cosmologias e saberes corporais, evidenciando
a intersecdo entre estética e funcionalidade cultural. Levando essa
assertiva em consideracio, essa associacio mnemonica e simbdlica foi
ainda mais aprofundada ao reportar outras inferéncias realizadas pelos
préprios indigenas. Em campo, Paiva (2021) também relatou como um
indigena alto-xinguano ao ver as pinturas identificou cena de luta,
associando-as diretamente as praticas cerimoniais contemporaneas, tal
como a Huka-Huka (Figuras 9, 10 e 11).

Essa capacidade de “ler” as gravuras em termos de sua prépria
tradicdo cultural reforca a ideia de que esses registros rupestres
funcionam como uma espécie de “enciclopédia étnico-coletiva”
(Mithen, 2002). Dito de outra forma, um repositério de saberes
ancestrais que pode ser atualizado e reinterpretado por diferentes
geragoes. Tal fenémeno se articula com as andlises de Fausto (2004) e
Heckemberger (2001) citados anteriormente, que indicam a
continuidade de tradi¢des culturais no Alto Xingu, perpetuadas por
meio de registros rupestres. Desse modo, essas gravuras
transcenderiam a simples funcio estética e atuariam como simbolos

vivos de transmissio cultural.
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Figuras 9-10: Cena identificada como de luta (Huka-Huka) no Sitio Arqueoldgico Toca do

Nilson do Boqueirdo da Pedra Solta (abaixo, a esquerda) e vetorizagao (abaixo, a direita).

Fonte: Paiva, 2021 (Obs.: brilho aumentado em 20% e contraste aumentado em 30% no
Word 2013 - Microsoft Office). Vetorizagao: Luciano de Souza Silva.

Figura 11: Luta corporal (Huka-Huka) no Alto Xingu (década de 1940).
Fonte: Museu do Indio - RJ. Fundo: “Servico de Protecdo aos Indios”; Subsérie: “Expedicao
ao Xingu”. Intitulado: “Luta esportiva entre as tribos do Xingu”. Autor (fotégrafo): Heinz
Forthmann, 1944.
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A partir dessa perspectiva, podemos argumentar que os registros
rupestres e os grafismos indigenas, longe de serem simples
representacdes visuais, sio parte de um complexo sistema de
transmissdo, de comunica¢io cultural. A destrui¢cio e subsequente
reconstitui¢do do sitio de Kamukuak4, relatada por Wauja (2019), é um
exemplo claro de como a preservagdo desses sitios vai além da protecdo
material e estd intrinsecamente ligada a manutencdo das praticas
culturais vivas. A reconstru¢io do sitio de Kamukuakdi, portanto,
simbolizou ndo sé a recuperagio de um local sagrado, mas a
revitalizacio das memdrias e cosmologias que ele encapsula. Nesse caso,

. . “ . ey A )
reafirmando o papel crucial dos “dispositivos mneménicos” na

perpetuacado das tradi¢des indigenas.
Consideracgoes finais

Assim como mencionamos no inicio deste texto, no caso da
educacdo diferenciada, todas estas agdes de valorizagio desses
registros, tanto os arqueoldégicos, como as pinturas corporais e
desenhos em outros suportes, sio importantes para os povos indigenas
e para os conhecimentos sobre a humanidade e o universo, em geral.

Para concluir, percebemos que as pinturas corporais dos povos
Kukama, Kanamari e os registros rupestres descritos por Paiva se
entrelacam em um complexo sistema de comunicacio e expressido
simbélica que transcende o tempo e o espago. Tanto Suni Cerqueira
quanto Sebastido Solart Correa demonstram como a tinta, o corpo e os
grafismos nio sio meras decora¢des, mas instrumentos profundos de
relagio com o cosmos, a natureza e os seres ao redor. As pinturas, seja
a das jovens Kukama na preparacio para a fartura ou a dos Kanamari

em seus rituais, funcionam como pontes entre o humano e o nio-
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humano, revelando uma visdo de mundo onde a estética é inseparivel
do espiritual e do social. Paiva, ao tratar das inscri¢des rupestres,
complementa essa visdo ao conectar as marcas ancestrais nas pedras
com as praticas corporais atuais, sugerindo que essas representacdes
nio sdo apenas resquicios de um passado longinquo, mas parte de uma
continuidade cultural que ainda reverbera nas praticas artisticas e
rituais indigenas contemporaneos. O corpo pintado, como as rochas
gravadas, é tanto um arquivo de memdéria quanto uma ferramenta ativa
de transformacio do mundo, onde cada trago carrega a histéria, a
identidade e o futuro desses povos. Assim, compreendemos que as
linguagens simbélicas dos grafismos e das inscri¢des sdo fundamentais
para a sobrevivéncia e resisténcia dessas culturas, sendo a0 mesmo
tempo um registro e uma reafirmagdo continua de sua presenca e

saberes no mundo.
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DA NASCENTE DO RIO AS MARGENS DE MIM

Ingrid Caroline de Lima Ranieri '

Transformacgdes do corpo em processo de retomada identitdria indigena
confluindo com as artes da cena

Nasci passarinha, em um ninho amazoénida, olhei para o céu e me
conectei com a liberdade. Voei...voei...voei tdo alto, para tio longe que
quando ousei olhar para baixo me deparei com a correria, passarinhos
caidos nas calcadas pedindo dinheiro, o vento aprisionado pelos prédios,
dei de cara com um arranha céu e fui parar em uma quitinete de 10 metros
quadrados, me feri para caber na gaiola e fui parar na depressio.

Nasci no Par4, e fui criada no Amap4, aos 17 anos, decidi sair da minha
regido e estudar artes cénicas no Rio de Janeiro. A mudanca de regido fez
surgir uma pergunta que me fizeram com certa constancia “Tu é india?”.
Essa pergunta me assombrava, ndo por medo de ser indigena, mas por
medo de nio saber contar a minha prépria histéria. E quando saio do meu

“ninho” que eu entro em conflito com a minha identidade.

O corpo deslocado de seu territorio “nascente” e os questionamentos de
identidade.

Os entendimentos de corpo que me refiro ao decorrer deste artigo
provém da cosmologia indigena, expandindo o conceito para
refletirmos o corpo imaterial metafisico e suas subjetividades (Barreto
et al., 2021). Com a mudanga de territério, 0 meu corpo passou a estar
em sofrimento, me sentia desconectada, vazia, sofria com a distancia da

minha terra, da minha familia, de afetos.

" Mestranda em artes cénicas na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO
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Fazer Bahsesé, né, quando vocé vai sair de um lugar para outro é exatamente
fazer com que esse, essa cosmologia continue como parte construtiva do
meu corpo, da minha pessoa. Se a gente nio fizer isso, a gente vai sofrer, o
corpo vai estar desprotegido, o corpo vai sentir falta desses elementos, vai
sentir falta do territdrio, vai sentir falta da familia, vai sentir falta da
estrutura social, vai sentir falta da cosmologia. (Barreto, 2021, p. 135)

Meu corpo nio estava protegido. A invasio nio foi s6 ao territdrio
fisico, houve uma invasio dos nossos corpos. Viemos a essa gera¢io com
tracos de filhos dessa terra, mas com nomes e sobrenomes europeus, com
informacdes distorcidas de uma 4rvore genealdgica que sé tem
informacdes daqueles que se julgam superiores, perdendo informacdes

sobre quem sdo nossos parentes indigenas e de como enxergavam o

mundo.

“A ideia de que os brancos europeus podiam sair colonizando o resto do
mundo estava sustentada na premissa de que havia uma humanidade
obscurecida, trazendo-a para essa luz incrivel. Esse chamado para o anseio
da civilizagdo sempre foi justificado pela nog¢do de que existe um jeito de
estar aqui na terra, uma certa concepgio de verdade, que guiou muitas das
escolhas feitas em diferentes periodos da histéria”. (KRENAK, 2019, p. 11)
Essa ideia colonizadora adentrou nossos corpos, perpassou geragoes
e por consequéncia nos distanciou da autoestima ligada aos nossos tragos,
tratando o “ser indigena”, como algo constrangedor. Tenho uma meméria
da minha adolescéncia, em que eu nio gostava de me olhar no espelho
porque eu me comparava com meninas loiras, de olhos claros que eram
chamadas de “belas” e a mim, se referiam como “exética”. Eu disfarcava
meus olhos puxados com maquiagem, pintava meus cabelos, colocava
lentes coloridas para me distanciar daquilo que eu era.
Claude d’Abbeville, padre capuchinho francés, passou quatro
meses na ilha do maranh3o, em 1611 para catequizar os indigenas da

regido (Abbeville, 1928). Em seu livo diz:
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“Quanto ao nosso costume de matar escravos e de usar cabelos compridos,
furar os labios, dangar e etc., entregamos a ti e faremos o que quiseres nos
ordenar. Os Peré maltrataram- nos outrora e praticaram contra nds muitas
crueldades, somente porque tinhamos os libios furados e os cabelos
compridos, que de resto eles mandavam raspar como sinal de ignominia. Tu
nos dirds a esse respeito qual a tua vontade e, depois de ouvir-te, faremos o
que quiseres” (Abbeville, 1928,p. 61)

Esse é um trecho colocado em parénteses como fala de uma
lideranca Tupinamba. H4 muitas camadas de indagagdes a respeito
dessa escrita, entretanto, trago a reflexdo de como esses corpos foram
objetificados, estigmatizados, e desvalorizados, levando a uma perda da
autoestima identitidria. Nossos corpos foram mercantilizados pela
branquitude em escala industrial e mundial, como é o caso, por
exemplo, da banaliza¢io através de uma “fantasia de indio” no carnaval,
0 que permite um esvaziamento das reais sabedorias desses corpos,
reforcando a ideia de que os indigenas sdo essas caricaturas que os
europeus descrevem.

Essa pritica é consequéncia das estratégias utilizadas para
colonizar, alimenta a ideia de que ser “indio”, “caboclo”, “ribeirinho” é
ser desprovido de humanidade e inteligéncia. Fomos racializados,
primeiro pelo imperialismo colonial e depois pelos Estados-nagdo. O
movimento da retomada passa pelas questdes de identidade com o
intuito de resgatar esses corpos e seus direitos, afinal, foi imputada a
incapacidade civil as populagdes étnicas identificadas como indios. A
partir disso, produziu-se etnocidio, genocidio, escravizagio, racismo e
xenofobia com fins de espoliagio e dominagdo territorial. Se
autodeclarar indigena é um ato de resisténcia. (Russo, 2023).

Em meu processo de retomada, encontrei um caminho sensivel e
dolorido. Hoje entendo que é um processo que nio convém o tempo

cronoldgico padronizado por uma cultura branca capitalista, mas eu
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sentia a pressdo de ter respostas de uma forma légica racional, para
responder as perguntas dos brancos e me enquadrar em uma caixinha
de identidade, afinal, o que eu era? Branca? Parda? Indigena? Passei a
juntar as pecas desse quebra-cabeca com todo o meu corpo, me
entreguei a escuta e ao processo de cura. Convivendo com alguns
parentes, entendi que o tempo nio é um objeto que se pode conter, o
relégio é uma invencio iluséria dessa dimensio que nada tem a ver com
a intensidade das experiéncias que o corpo carrega (Ajuricaba, 2023), e

assim descobri a arte como minha aliada nessa trajetdéria.

A liberdade das artes da cena fora da perspectiva do eurocentrismo
enquanto ferramenta de fortalecimento do resgate da identidade.

“Sou semente e caminho num caminho sem fim. Sou rio de alta
correnteza e o tempo me leva pra longe de minhas margens. Perco-me
entre dguas doces e salgadas e nem lembro mais de onde eu vim. Eu
danco na chuva e sinto as gotas escorrerem pelo meu corpo como se
fossem minhas aquelas ldgrimas. Sinto o vento arrepiar meu corpo com
intimidade de outras vidas. Se eu canso, me “acoco” e me uno a terra.
Tenho memdria em meu corpo e nio abro mio. Fico horas na frente do
espelho tentando descobrir alguma coisa. Observo todos os poros do
meu rosto, cada trago, cada tom e sem falar nada eu converso por horas.
Olho no fundo dos meus olhos e enxergo uma onga calma e feroz [...]
Corri ao teu encontro porque ouvi me chamares. [...] Tuas folhas 14 em
cima, balancavam como quem diz: “Filha, eu estou aqui”. [...] Entdo te

pedi baixinho: N3o me deixa ser 6rfi das minhas origens.*.

> Trechos do texto embriondrio “4s Margens de mim” de Ingrid Ranieri, escrito em 2019, posteriormente
transformou-se em um solo teatral.
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Fonte: Raphael Brito, 2017.

Um marco da transformag¢io do meu corpo em retomada ocorreu
no laboratério de atuagio, promovido pelo professor Me. Raphael Brito,
dentro da disciplina atuagdo II, do curso de licenciatura em teatro da
Universidade Federal do Amapad - UNIFAP, que aconteceu na Ilha de
Santana’. Eu senti meu corpo dilatar, abrir a escuta fora da ldgica
eurocéntrica. Senti-me magnetizada 4 entrar em um igarapé, conversei
com a dgua e ouvi uma voz dizendo “Filha, estou aqui”. Em outro
momento do laboratério, caminhamos juntos até o rio, uma forga
coletiva conduzia, ndo havia uma lideranca, a comunicag¢io vinha de um
fluxo de movimentos de corpos conectados se permitindo serem
transformados e afetados. “A raz3o nio é a inica maneira de explicar as
coisas, existem outros meios nos quais nés indigenas somos
especialistas, o corpo por si s6 ji é uma linguagem de expressio.

(Barreto et al, 2021)

*llha de Santana é um distrito do municipio brasileiro de Santana — AP, cercada pelo Rio Amazonas.
https://amapaecocamping.com.br/ilha-de-santana/


https://amapaecocamping.com.br/rio-amazonas-passeio-de-barco/
https://amapaecocamping.com.br/ilha-de-santana/
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O laboratério foi conduzido por um professor-pesquisador que
veio de outra regiio, entretanto estava aberto a conduzir um
experimento junto a esses corpos amazonidas, deixando-se afetar, sem
premeditar ou querer controlar a partir de técnicas eurocéntricas, este
fator fez toda a diferencia para que nossos corpos tivessem a liberdade
de confluir, utilizando “metodologia k6kamdu como uma maneira de
simetrizar a relagio entre pesquisador e o nativo” (Gongalves, 2017). “O
Ponto que aproxima Arte e Bahsesé é a capacidade de transformar para
expressar algo do corpo a partir do corpo, vocés atores fazem muito
isso” (Barreto, 2021, p.21) e assim fomos transformando os nossos
corpos e nos expressando com os estimulos da forca das qualidades da

natureza. Fomos construindo dramaturgias corporais a partir do
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coletivo, narrativas espontineas iam acontecendo a partir do estimulo
de cada encontro, do barco, da 4gua, do outro. Misturavam-se energias

e surgia um “outro teatro” (Ligiéro, 2018).

AN "
Foto: Raphael Brito, 2017

“O Ponto que aproxima Arte e Bahsesé é a capacidade de
transformar para expressar algo do corpo a partir do corpo, vocés atores
fazem muito isso” (Barreto, 2021, p.21) e assim fomos transformando os
nossos corpos e nos expressando com os estimulos da forca das
qualidades da natureza. Fomos construindo dramaturgias corporais a
partir do coletivo, narrativas espontineas iam acontecendo a partir do
estimulo de cada encontro, do barco, da 4gua, do outro. Misturavam-se

energias e surgia um “outro teatro” (Ligiéro, 2018).
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Fonte: Raphael Brito, 2017

Nossos corpos transformados retornaram 4 sala de ensaio e fomos
acessando a memoéria corporal a partir daquela experiéncia, assim
nasceu o espetdculo Além do Rio. “Bahsesé é esse poder de manipular as
coisas [...], para fazer o corpo desenvolver todas as potencialidades [...]
a arte e o Bahsesé tem muito a ver nesse sentido, o corpo estd em
continua transformagio” (Barreto, 2019, p.22). Nesse sentido, nosso
processo de atuacdo e a disponibilidade dos nossos corpos estavam
ligados 4 filosofia indigena.

Ao me deslocar de territério, encontrei uma abordagem do teatro
em um formato representativo, engessado e vazio de afetacdes
corporais. “dai a piragio da cabecga, porque vio estar deslocados de sua

vida, do seu grupo, do seu territério, dos seus artefatos, estardo
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conectados com outra cosmologia”. (Barreto et al, 2021, p.114) Eu nio me
sentia feliz com meu fazer artistico, sentia que estava s imitando um
modelo eurocéntrico de fazer teatro. “acredito que essa histéria Gnica
do teatro mundial, e também a do teatro brasileiro sio tendenciosas
porque apresentam uma visio fechada, fundamentalmente
eurocéntrica, do que seja o teatro”. (Ligiéro, 2018, p. 15).

Acredito que o corpo do ator nio é uma folha em branco a ser
preenchida por diretores, textos, figurinhos etc. O ator é um corpo
expandido, com todas as suas psiques, espiritualidades, subjetividades,
corporeidades, ancestralidades, que expressam, comunicam e afetam
outros corpos a partir da sua conexdo com a verdade. Corpos em cena
carregam significados culturais e politicos, conectado com sua esséncia,
e assim permitir-se ser transformado para que possa afetar o outro, que
assiste ou que participa da cena, sem limitar-se ao teatro eurocéntrico.

A forca da minha arte é a for¢ca da minha identidade, afinal, a
autenticidade do corpo € a ferramenta para afetar o outro. Meu processo
de resgate identitdrio foi também o meu despertar para o fazer artistico
a partir da verdade que meu corpo carrega, descolonizando-o. Em uma
oficina de performance* meu corpo foi transportado para a experiéncia
que tive na ilha de Santana, eu senti a voz me instigar a retomar, no final
do curso era pedido um texto, em sonho veio o texto “4s margens de mim”.

Depois desse momento da minha vida, meus caminhos foram se
abrindo e cruzando meu caminhar com outros parentes, veio a minha

relacio com a aldeia Marakana® com a aldeia Mata verde Bonita® e

* Oficina de performance, conduzida pelo professor André Arteche, na casa de Artes de Laranjeiras — CAL

°A Aldeia Marakana é uma retomada indigena no Rio de Janeiro, situada ao lado do Estadio do Maracana.
A Aldeia reivindica a destinacdo indigena deste territério, clamando por uma reparagdo historica.
https://www.aldeiamarakana.com/

° A aldeia Ka’Aguy Hovy Pora, que significa “Aldeia Mata Verde Bonita’, fica na Area de Protecao
Ambiental, em Sao José de Imbassai, no municipio de Marica. https://opierj.org/mata-verde-bonita/


https://www.aldeiamarakana.com/
https://opierj.org/mata-verde-bonita/
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outros parentes em contexto urbano que também estdo na busca da
retomada identitdria indigena. Desse modo, eu fui percorrendo um
caminho, me banhando de experiéncia fora da légica eurocéntrica e
desvendando um quebra-cabeca a partir das transformagées do meu
corpo, expandido através da arte, buscando as conexdes que me foram

arrancadas e que me distanciaram de quem eu sou.
Consideracgoes finais

Voei longe para entender o tamanho da Amazo6nia que habita em
mim, transformei-me onga para me tomar de volta. Tentam roubar nossa
identidade, mas n3o entendem a for¢ca da nossa correnteza. Sigo
confluindo, sigo germinando sementes Marabaixo’. Diante dessa
trajetéria, essa artista-pesquisadora nasce em mim enquanto parte de
uma luta que nio é individual, e sim de um coletivo que clama por
retomada. A arte conflui ao processo de cura, nos aproxima da memdria
ancestral e nos possibilita suporte para resistir, divulgar e reafirmar
nossa luta contra o apagamento cultural. S6 vamos dialogar
simetricamente a medida que desconstruirmos padrdes impostos pela
colonizag3o (Barreto, 2021), 0 caminho é a troca que perpassa esses corpos
disponiveis a estarem juntos, sem oprimir ou inferiorizar, corpos

Kokamou (Gongalves, 2017), retomando um “outro teatro” (Ligiéro, 2018).
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EXU: O ARGUMENTO DO CORPO

Jodo Petronilio !

Introducao

Exu é divindade africana ressignificada em terras brasileiras. E
aquela que mais produz questionamentos em suas multiplas
interpretagdes dentro do processo diaspérico das divindades africanas
no transito cruzado Brasil x Africa.

Entre todos os atravessamentos que essa poténcia signica anuncia,
escolhemos inicialmente alguns que vém promovendo maiores
questionamentos e reflexGes entre os autores e pesquisadores,
seduzidos por tal forca diaspérica. Afinal, Exu é visceralmente
controverso, pois sua complexidade enquanto signo cultural, divindade,
pratica performitica ou principio explicativo da cultura nagd-Iorubj,
foge das perspectivas ocidentalizadas de compreender o mundo.

As complexidades que produzem Exu nio se reduzem as
dicotomias das religides monoteistas ocidentais, que estruturam suas
crencas e organicidade litdrgica na separabilidade entre: bem e mal,
liberdade e culpa, pecado e salvagdo. Ao contririo, Exu subverte as
imposicdes epistemoldgicas e morais da colonialidade, inaugurando
novas formas de ser-fazer no mundo. Fenémeno tal, nio se restringe ao
signo de Exu, mas fundamenta todas as prdticas culturais negras

africanas recriadas no Brasil. Caminhos cognitivos que argumentam as

' Jodo Petronilio é artista da danca, pesquisador de performance-ritual, vive em Salvador-BA.
Doutorando em Artes Cénicas pela Escola de Arte e Comunica¢do da Universidade de Séo Paulo, sob
orientagao da Profa. Dra. Maria Helena F. de A. Bastos (Credenciada no PPGAC/ECA-USP) grupo de
pesquisa (LADCOR/USP). Mestre em danca pelo Programa de poés-graduacéo em danca pela
Universidade Federal da Bahia. E bacharel e licenciado em Danca pela Universidade Federal de Vicosa.
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possibilidades de concep¢io do mundo por uma perspectiva nago-
Iorubé e afro-brasileira.

Desse modo, é impossivel compreendé-lo a partir do pensamento
monoteista das religies ocidentais, que direcionam suas crengas e
organicidade pelas dicotomias bem e mal, liberdade e culpa, pecado e
salvagdo. Contudo, Exu €é um acontecimento assentado em
complexidades e profundidades. Complexidades que, no Brasil, se
estabeleceram e se estabelecem socialmente a partir de um caminho
histérico de contato e conflito, entre os sistemas religiosos africanos, o
cristianismo dentro das perspectivas do catolicismo, e, mais
recentemente, o neopentecostalismo.

Sugiro no texto em questdo, elaborarmos as reflexdes acerca de
Exu por meio de trés perspectivas iniciais: 1-Exu enquanto divindade:
entendendo-o como parte da crenca presente no sistema religioso afro-
brasileiro. 2-Signo cultural: mencionando-o por uma perspectiva
analitica que o desloca de seu contexto religioso, sublinhando-o
enquanto interpretagio comum possivel pela didspora africana no
Brasil. Considerando, os multiplos discursos que o comp&em. 3- Prética
performdética: compreendendo-o através das dindmicas ritualisticas
que demarcam sua cultura corporal, produgio estética-ética, modos de
representagdo e acontecimento corporal.

Ao compreendermos Exu enquanto signo cultural, encontro com
as palavras do Professor, escritor e pesquisador Muniz Sodré (2017), que
faz a diferenciacdo conceitual entre signos e simbolos. Para Sodré, o
signo, enquanto campo semadntico, possui significante comum 3
interpretacdo, contrastando com o simbolo, que nio remete a nada além
de si mesmo. Exu, portanto, deve ser visto como um signo cultural

inserido em um complexo sistema representativo que concebe ao corpo
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negro da didspora e sua continuidade outra cosmovisio de sua prépria
“vicissitude civilizatéria" (SODRE, 2017, p. 172)

Enquanto uma pratica performadtica sugiro concebé-lo, a partir de
um habito que se instaura e se atualiza pelo o exercicio de seu préprio
fazer. Nas palavras da poeta, ensaista, dramaturga Professora Doutora

Leda Maria Martins:

As praticas performadticas nio se confundem com a experiéncia ordinaria,
sio sempre provisdrias e inaugurais, mesmo quando se sustentam em
modos e métodos de transmissio profundamente enraizados e
tradicionais; sempre se apoiam em convengdes estilos e molduras espaciais
e temporais, ainda que escorregadias (por exemplo, a constituigio e
designagio do espago, seja ele o edificio-teatro, a rua, um beco [..] a

modulag¢io da duragio temporal em horas e dias). (Martins, 2003, p.66)

E preciso reforcar que tais métodos de transmiss3o s3o cruciais, na
afirmacdo das praticas culturais negras e indigenas, que atreladas as
nogdes de ancestralidade tem na tradicio do rito a ciclicidade
necessiria para a continuidade e presentificagio desses hdabitos

milenares que se atualizam no agora pelo seu préprio fazer. Para Sodré:

..0 que a tradi¢io viva d4 e transmite é a “trai¢io” da igualdade das
repeticdes: sé contetdos, dados, resultados e técnicas de fazer é que se
podem repetir e, pela e na repetigio, acionar os poderes de diferenciacdo da
ancestralidade. Esta altima, para instaurar histéria, instiga os poderes do
“nio” das diferencas no “sim” da compulsdo de repetir. Ndo se confina,
portanto, A mera repeti¢io “tradicional” de contetdo (o tradicionalismo),
pois é propriamente uma forma de regras e hierarquias destinada a
atualizar a origem aqui e agora na mutacio acelerada da histéria (SODRE,
2017, p.110). Grifo meu.

Enquanto divindade, Exu é um orixd cultuado em seu contexto

2

inicial, pelos povos iorubds® e, posteriormente, pelo advento da

?Yorubd é o nome de uma das maiores etnias do continente africano em termos populacionais. A maior
parte dos iorubds vive na Nigéria, mais precisamente na regiao sudoeste do pafis, conhecida como Costa
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7

didspora, tal pratica ritualistica € territorializada nos
candomblés/terreiros brasileiros®. Juana Elbein dos Santos, em sua obra
“Os Nagds e a Morte” (1975), menciona que as epistemologias que
produzem Exu, sio argumentadas e refletem o sistema filoséfico nago-
iorubd. Portanto, acessar Exu a partir de suas complexidades
ontolégicas e éticas-estéticas torna-se "[..] imprescindivel para a
compreensio da  acdo ritual e do sistema como
totalidade."(SANTOS,1975, p.130).

Ao relacionar com tais perspectivas, o que nos interessa no estudo
em questio é compreender as no¢des de corpo evidenciadas nas praticas
performadticas presentes nas estruturas das ritualidades que produzem
e revelam Exu. O corpo, no contexto do rito, constréi a si e ao mundo
pelo exercicio de sua prépria existéncia. Nesse caminho, esse corpo se
argumenta de modo gerundivo e por dindmicas circulares, que
instauram temporalidades materializadas em didlogos continuos entre
a “traicdo” das tradigdes, o agora e as continuidades desse mesmo corpo.
“Esse corpo/corpus nio apenas repete um habito, mas também institui,
interpreta e revisa a a¢do, evento ou acontecimento reapresentado”
(MARTINS, 2021, p. 89).

Compreender o corpo neste contexto implica desvelar o significado
intrincado da dimensdo do visivel e invisivel. O engajamento com as
epistemologias que geram as culturas negras e indigenas revela a
necessidade de adotar trajetérias analiticas que reconhegam como

indissociaveis as esferas tangiveis e intangiveis manifestadas na triade

da Mina, essa regido engloba pafses como: Nigéria, Gana, Togo e Benim. Foi a etnia dos povos lorubas,
Jejes, Haugas e Bornus, dentre outras, que entre os sec XVIIl e XIX desembarcaram na Bahia.

’ Nas palavras de Santos (2012), roga/terreiro é um nome genérico dado aos espagos fisicos das
associacoes que, no Brasil do século XIX, organizaram, implantaram e reformularam o [...] complexo
cultural africano, onde se mantém e se renova a adoragao das entidades sobrenaturais, os 6risas, e 0s
ancestrais ilustres,os éguns.” (SANTOS,2012, p.32)
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corpo-mito-rito. Tal perspectiva, fundamenta os procedimentos
ontolégicos, ético-estéticos e filos6ficos que, através da ancestralidade,
estruturam as dinimicas socioculturais e filos6ficas das culturas em

questdo.

As dimensées ontolégicas-éticas-estéticas de Exu.

Sodré (2017) propde uma interpretacio de Exu que vai além do
mero dinamismo mitico, configurando-o como o acontecimento
primordial que inaugura e fundamenta a ordem césmica. Para o autor,
Exu pode ser entendido como o principio cosmolégico essencial, o qual
engendra reflex3do filoséfica sobre a dimensdo ontolégica e o principio
da ordem do universo. No sistema simbélico nag6-iorubd, Exu é
conceituado como o TODO do sistema dindmico simbdlico inteiro,
relacionando-se com tudo o que existe, “desde as divindades (os orixas)
até os entes vivos e mortos. O dinamismo mitico pode ser lido como a
prépria natureza do inesperado[..] a penetragio nas fissuras do
universo ordenado para o bem e o mal” (SODRE, 2017, p. 174)

Nas palavras de Santos (1975):

“[...] Sem Exu [..] todos os elementos do sistema e seu devir ficariam
imobilizados, a vida nio se desenvolveria. ” Mais: Cada ser humano tem seu
exu individual, casa cidade, cada casa (linhagem), cada entidade, cada coisa
e cada ser tem seu proprProio Exu [...]. Se alguém nio tivesse seu Exu em
seu corpo, nio poderia existir, nio saberia que estava vivo, porque é
compulsério que cada um tenha o seu exu individual” (SANTOS,1976, p.131)

Grifo meu.
Na obra “Agadd”, o filésofo e cientista social Marco Aurélio Luz
(2017) oferece um estudo sofisticado apresentando a complexidade de

Exu, apoiando-se nas contribui¢bes tedricas de Santos (1976) para

sublinhar as dimensdes ontolégicas e simbdlicas do mesmo,
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estabelecida enquanto um argumento césmico e existencial do dmago
da cosmologia nag6-Iorubd. Luz comeca sua anélise com Yangi, figura
primordial; o principio inaugural e a matéria primaria do universo.
Yangi é a génese do cosmos, o ponto de partida, o que estd antes da
existéncia e o pilar fundante sobre qual todo o mundo material e
metafisico se edifica. A seguir, Bara é apresentado como o "dono do
corpo", representando o principio que confere movimento e dinimica
ao corpo fisico. Este aspecto de Exu reflete uma concepc¢io de
corporeidade que transcende a mera biologia, conectando o dinamismo
fisico a manifestacio daquilo que é vital e que constitui a capacidade de
interacio do ser humano com o mundo. Bara nio se reduz a um
principio fisico, mas um fator essencial na realizagio da existéncia
corpdrea, é a massa que molda o corpo. Enugbajiro, o "senhor da boca",
desenvolve-se como uma figura central na transformacao e assimilagio
dos inputs/entradas/ buracos sensoriais e alimentares. E boca. Nio
apenas como um 6rgio fisico, mas como um ponto de interse¢do entre
a percepgdo, a comunicacgio e a digestdo fisica e simbélica. Enugbajiro
representa a capacidade de transformar o recebido e o ingerido. Ojixé-
ebd, o emissdrio das oferendas, introduz Exu como um intermediario
essencial entre o mundo dos humanos e o dominio dos orixas. Papel
crucial para a mediacdo entre esferas da existéncia que exigem uma
comunicagdo continua. A fungdo de Ojixé-ebé ilustra a natureza de Exu
como um agente de intercambio e transcendéncia, facilitando o didlogo
entre o sagrado e o profano. Elebd, o "senhor das oferendas",
complementa essa fun¢io mediadora, assumindo a responsabilidade
pela conexio entre os humanos e o divino. Elebé representa a ordem
ritual que sustenta a reciprocidade e a comunica¢io entre os dois
mundos, evidenciando a importincia da intersubjetividade e da

negociacdo simbélica nas praticas religiosas.A figura de Exu Oni,o
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sentinela dos caminhos, manifesta a autoridade de abrir e fechar
passagens, situando-se na encruzilhada como um locus de
potencialidade e escolha. Oni personifica o poder decisério que molda o
fluxo do destino e a configura¢io das possibilidades existenciais. A
encruzilhada, nesse contexto, torna-se um espago de transformacio e
oportunidades, refletindo a intersec¢io das forcas césmicas e humanas.
Exu Obé, o "manipulador da faca", é descrito como aquele que delimita
e separa o individuo na transi¢io entre a vida e a morte. Sua funcio
simboliza o corte que define os limites da existéncia e a passagem entre
os estados de ser e n3o-ser, sublinhando a importancia da separacio e
da definicdo na ordem cosmolégica e existencial. Finalmente, Luz
aborda Osetuwea, que dinamiza a configuracdo dos simbolos dos Odu,
agentes da determinagio do destino. Osetuwea atua como um
organizador da ordem simbdlica, conferindo significado e influéncia ao
destino através da manipulagio dos Odu. Esta funcio destaca a
interac¢do entre os elementos simbdlicos e os processos de determinacio
do destino, sublinhando a interdependéncia entre o simbdlico e o
metafisico na estruturagio do cosmos.

A abordagem de Luz revela a profundidade da figura de Exu como
um agente central na cosmologia nag6-Iorubd, cujas multiplas facetas
representam uma rede intrincada de significados e fung¢des. Exu emerge
como um principio que nio apenas organiza o cosmos, mas também
articula as dimensdes ontolégicas e simbdlicas da existéncia,
oferecendo uma visio sofisticada e integrada do papel do mito ao dar
sentido e significado ao real.

E essencial mencionar que Exu vincula-se 3 criacio também por
ser considerado o dono do sexo, das cavidades, dos fluidos, da
fecundacio. E ele que da dinamica a relacio entre sémen e 6vulo, que se

penetram e se compdem como consolidagdo da forga vital-axé, matérias
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iniciais dos genitores masculinos e femininos. Por conseguinte, é
possivel compreendé-lo como um uno desdobrado em terceiro, pois
também se vincula a a¢do do transbordamento da fémea fecundada, que
gera um terceiro elemento, o nascido, o novo, a partir do duplo em
conjuncdo una e do encontro dos corpos antecedentes. Esse processo
estabelece uma continua renovacgio e mobilizagio da matéria animada.

Nas palavras de Luz (2017, p.43), “ele é o principio de movimento e
circula¢io das vias internas”, o mediador responsével pelo transito e
desenvolvimento das matérias de origem do orun para o aiyé“. Universo
simbélico das subjetividades africanas.

Para seguirmos tais reflexdes, é preciso compreender alguns
conceitos que constroem os contextos organizacionais que revelam tal
divindade. Qual seu modo de transmissio? A oralidade, como um
acontecimento do corpo que se estabelece como uma das principais
formas de transmissdo de saberes no contexto da cosmovisio afro-
brasileira, é seu fio condutor principal. E seu lugar? Juana Elbein dos
Santos, em sua notdvel obra Os nagd e a morte (2012), apresenta o
candomblé como o lugar primordial da cosmovisio africana recriada no
Brasil. A autora afirma que “Na didspora, o espaco geografico da Africa
genitora e seus contetidos culturais foram transferidos e restituidos no
‘terreiro” (SANTOS, 2012, p.33).

O candomblé/terreiro se estabelece como um sistema
dinamicamente composto, uma vez que é um local comunicador,
transmissor e dinamizador, assentado filosoficamente no conceito de
axé/ asé. Nas palavras de Santos (2012): [..] for¢a que assegura a

3

existéncia dinimica que permite o acontecer e o devir. Sem asé, a

* Orun: espaco ultrassensivel que parte das culturas africanas acreditam ser a territorialidade da
transcendéncia da materialidade. Aiyé: espaco-mundo material.
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existéncia estaria paralisada, desprovida de toda possibilidade de
realizacdo. E o principio que torna possivel o processo vital. (SANTOS,

2012, p.40)
Exu enquanto fazer da Diaspora.

Movido pelo desejo de pensar Exu e suas traducgdes a partir das
continuas e inacabadas transformacdes as quais o mesmo encaminhou-
se nos territérios brasileiros, seja essas traduc¢bes perspectivadas
enquanto signo cultural/entidade ou performance. Proponho
pensarmos tais transformacgdes pelo direcionamento do conceito de
“didspora”,como fenémeno de transito territorial eventual, que produz
aparato simbdlico continuo, por meio das reformula¢es das praticas
culturais.

Noc¢io tal, que se materializa pelos movimentos culturais
continuos e transitdérios produzidos entre as culturas negras africanas,
recriadas no Brasil, com as indigenas e europeias, em que, numa relago
cruzada de contato e conflito, geraram novas praticas culturais,
produzindo constantemente e de forma inacabada identidades
culturais, moventes, dentro dos territérios compartilhados chamados
Brasil. Assim como aponta o teérico cultural e soci6logo britinico-
jamaicano Stuart Hall em seus estudos de “Identidades culturais e
didspora” (2018) “as identidades da didspora sio aquelas que estio
produzindo e se reproduzindo em coisas de modo constante por meio
da transformacio e da diferenca (HALL, 2018, p.97, grifo meu) ”

Desse modo, sugiro pensar Exu, enquanto divindade/signo cultural
e performance africana possivel pelos processos de transformacgio da
didspora transatlantica: Africa X Brasil. Para tal, é preciso considerar no

caminho da investigacdo as possibilidades de reelaboragdes a qual a
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mesma divindade/signo cultural e performance é recriado a partir dos
processos e dindmicas de vida: relacdes de trocas, fricgdes, resisténcias
entre as culturas formadoras do pais.

Exu enquanto uma divindade africana é um fenémeno cultural
produzido na dindmica inacabada da diidspora. Desse modo, suas
interpretacdes e traducgdes em territérios brasileiros produz uma
infinidade de possibilidades, sejam essas em quintais das famfilias
brasileiras, ou as que sdo produzidas nas institui¢des ritualisticas
(candomblés, umbandas e outras).

Os ditos “Exus brasileiros” e as Pombagiras sio uma das possiveis
traducdes e recriagdes do Exu transatlantico: Africa X Brasil, - cultuado
primeiramente nos candomblés - em uma perspectiva mitica-
ritualistica brasileira. Nas palavras de Silva (2015, p.66), os Exus
“brasileiros” revelam - sugiro que anunciam - em performance, nome
e estética a dinamizagio das elaborag¢des cognitivas da “[...] cosmologia
africana de Exu e do seu imagindrio na didspora afro-americana”.

Os "Exus brasileiros" e as "Pombagiras" sio possiveis recriagoes do
Exu africano, adaptadas no contexto ritualistico brasileiro. Silva (2015,
p. 66) afirma que esses Exus revelam em nome, estética e performance
arecriagdo e interpretacdo da cosmologia africana de Exu nas américas.
Cultuados nas umbandas, quimbandas e alguns candomblés, os "Exus
brasileiros" estabelecem uma ciéncia que vem das ruas, becos, bares, do
jogo, do saber empirico da malandragem e do risco. Exus-entidades,
Caticos, Compadres, Escravos, nomeagdes mencionadas pelos adeptos
ao seu culto, materializam o invisivel por meio de dangas que transitam
entre o mundo dos vivos e o dos mortos. Sua produgio estética esta
associada a estados de transi¢io e transformacgio entre o sélido e o

liquido, luz e sombra, e seres antropomdérficos.
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Os Caticos, Exus-entidades ou Exus-brasileiros, se diferenciam do
Orix4d Iorubano, embora sejam fruto de uma recriagio simbdlica do
mesmo. Desse modo, sdo entidades que fazem da ambiguidade no seu
principio inventivo, por isso, se vestem de preto e vermelho,
materializando sua dimensio performatica que se produz para além do
bem e do mal. Seus nomes refletem territérios hibridos entre vida e
morte, como Exu Tranca-Ruas, Exu Caveira, Exu da morte, entre outros.

As Senhoras Pombagiras também chamadas de Padilhas,
Cumadres, Marias e outros nomes e apelidos que ouvi durante a minha
relacdo intima com os espacos que se ddo tais praticas, ao serem
mencionados, denotam intimidade e companheirismo na relagio dos
sujeitos/corpos que sdo performados dessa for¢ca exuziaca. Segundo
Simas (2018), as Pombagiras® também tratam-se de uma interpreta¢io
propagada pelas umbandas brasileiras, porém nao restrita a essas.

A Pombagira nos fascina e nos livra do jugo de uma ideia tinica de
submissio e do sagrado castrado e reprimido, determinado pelo
pensamento da modernidade eurocéntrica. Enquanto Exu-mulher, a
Comadre Pombagira danga em volta de si a revolta das mulheres que
foram subjugadas a regimes que lhes negaram o direito de escolha sobre
seus préprios corpos-desejos. Regimes que assassinaram, estupraram,
violentaram (e ainda o fazem hoje).

E importante destacar que as cosmogonias dinamizadas pelos
povos africanos e indigenas compreendem o mundo com uma

perspectiva de ciclicidade e continuidades — vida-morte-vida — sendo o

® Pombagira, seria sinénimo de Exu em sua condicdo de poténcia feminina, ou seria simplesmente Exu-
mulher. Tal signo compde-se através da relagao cruza entre varias culturas de origem africanas, préticas
culturais europeias, fazeres ritualisticos amerindios e tendéncias do catolicismo popular. A palavra
Pombagira certamente deriva dos cultos angolo-congolenses dos inquices. Uma das manifestacoes de
poder das ruas nas culturas centroafricanas é o inquice Bombojiro, ou Bombojira, [..]Jlado feminino de
Aluvid, Mavambo. (SIMAS, 2018, p.91)
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corpo-sujeito parte do TODO. Cosmogonia, que se difere do pensamento
colonial, instaurado pela modernidade que compreende o mundo a
partir de perspectivas de dominacgdo, exploracio e fim — vida-morte-
fim. Portanto, olhar para as performatividades de Exus e Pombagiras é
também compreender a vida como um territério de infinitudes (vida-
morte-vida) e, dessa maneira, encontrar com uma perspectiva ancestral
que dar-se-a no tempo-espaco do agora. Aqui, a morte n3o empecilho

para seguir dancando.
Perspectivas analiticas da performance ritual de Exus e Pombagiras.

Nos espagos-rituais em que se ddo as praticas performaéticas que
produzem os Exus e das Pombagiras (candomblés, umbandas, sambas e
outros) aos quais me relacionei durante oito anos no transito entre:
Bahia-Minas Gerais, caminhos de minha formag¢io e pesquisa
académica- que por vezes, se confundiu com minha prépria vida, entre
graduacio e mestrado®, atentei para tudo que produzia Exu enquanto
um habito de vida. Debrucei a investigacdo sobre todo o comportamento
expressivo, filosofias, corporalidades, cores, cheiros, vozes e siléncios
que constituem as performatividades/incorporagio de Exus e
Pombagiras no contexto do espago-ritual.

Nesse contexto observei e interpretei acdes de movimentos, modos
e fazeres corporais que se estruturam pela repeticdo, e se anunciavam

entre o espago de consciéncia do corpo e o transe, desse mesmo corpo,

A pesquisa se iniciou ainda no contexto da graduacdo em danca pela Universidade Federal de Vicosa,
desdobrou-se como pesquisa de mestrado pela Universidade Federal da Bahia, resultando na
dissertacao com tema: “CATICO: a construgao do corpo negro na encruzilhada. ” Sob orientacéo da
Professora Doutora Amélia Conrado mais processos artisticos e espetaculos de danc¢a.Os estudos sobre
o “acontecimento corporal de Exus e Pombagiras” seque como pesquisa de doutorado de Jodo
Petronilio, através do Programa de Pés-graduagdo em Artes Cénicas da Escola de Comunicagao e Arte
da Universidade de Sdo Paulo (PPGAC/ECA/USP), sob orientacdo da Profa. Dra. Maria Helena F. de A.
Bastos (Credenciada no PPGAC/ECA-USP).
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que se produz em performance/incorporagdo. Padrdes de movimentos,
performances corporais ou agdes do corpo em rito, que inscrevem uma
espécie de jogo, onde o “corpo limiar”” se argumenta na intersecgio e
fissuras efémeras do real, materializando na carne o intangivel, o
espago-tempo supra sensivel, as temporalidades simultineas: passado-
presente-futuro.

Movido pelas cantigas, pelos batuques, pelas bebidas, comidas e
outros elementos, organizagdes e dramaturgias que fazem o espago-
ritual, o corpo é produzido por esse territério, da mesma maneira que o
produz. O corpo é também o préprio espago-tempo do ritual. Sendo o
préprio espaco do rito, o corpo é encaminhado a outras corporalidades/
condi¢do fisico-expressiva, a qual se diferencia de uma condicdo
corporal-expressiva, funcional e cotidiana. Nio falo de um abandono da
gestualidade cotidiana. A partir dela — e ndo a seu despeito — acontece a
ampliacdo de alguns comportamentos, o que promove outras camadas
corpéreo-expressivas, tais que formam o corpo da performance-ritual.
Aqui, encontro com as palavras de Leda Maria Martins (2002, p.72) que
disserta sobre o corpo no contexto do ritual “[...] o corpo na performance
ritual € local de inscricdo de um conhecimento que se grafa, no gesto, no
movimento, na coreografia, na superficie da pele, assim como nos ritmos
e timbres da vocalidade”. Enquanto territério de pronuncias que
anunciam a performatividade/incorporacio de Exu e as Pombagiras, o
corpo: treme, vibra, se desequilibra, vai-mas-nio-vai, cai e volta,
percorrendo em dramaturgias simultineas o passado-presente-futuro,

dilatam as cotidianidades e alcangam um lugar que é maior que o corpo,

7O corpo limiar é um conceito desenvolvido pela autora, professora e doutora Renata Lima Silva. Nas
palavras de Silva (2010) Corpo limar: é o corpo em situa¢do de jogo na performance ritual, que no devir
presente-passado, atualiza identificagdes corporais herdadas de um processo histérico de fuga e dobra
de poder, representada na manobra cultural que foi a instalagdo e permanéncia da cultura banto no
Brasil (SILVA, 2010, p.5).
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e mesmo assim cabe nele. Nio hid uma ordem sequencial e nem sempre
todos esses acontecimentos sio evidenciados no espaco “entre” o que é
cotidiano e o que extrapola as cotidianidades. Escolho a palavra
“acontecimento”, entendendo-a como produto da soma de causa/razio +
efeito/consequéncia. Elejo a palavra “corporal” ao compreender que toda
a dimensio complexa da cultura negra brasileira é produzida por
intelectualidades sensiveis e integrais que sdo produzidas e continuadas
pela ordem existencial e transformacional que é do corpo. Por isso,
nomeamos de Acontecimento Corporal: As transformacgdes acontecidas
no corpo, a caminho da performatividade de Exu e Pombagiras que se
dinamizam a partir das razdes que constituem a territorialidade mével
do ritual e como consequéncia/efeito o corpo: vibra, gira, desequilibra,
cai-e-volta.

Nesse processo analitico que nomeei de “o acontecimento corporal
de Exus e Pombagiras” é imprescindivel a relagio atenta e sensivel de
escutas e didlogos continuos com os sujeitos-corpos, signos e simbolos
que compdem os espacos onde sdo estabelecidas as praticas ritualisticas
em quest3o. Os sujeitos-corpos sdo as mestras e os mestres — guardides
das memorias®, que constroem e atualizam, como uma produgio
inacabada de vida, os mitos e ritos que tém em seus préprios corpos o
continuo territério do ritual.

Através de registro etnogréfico: fotos, videos, entrevistas, didrio de
bordo, elaborei um inventario que demarcou os desenhos, contornos,
siléncios, texturas produzidas no caminho da pesquisa. E implicado

nessas dindmicas de trocas, que o corpo se estabelece como o lugar

8 Guardides das memorias: Yalorixas, Babalorixas, Maes e Pais de Santo, benzedores, sambistas ou todos
e quaisquer sujeitos-corpos que produzam e estejam imersos nas tecnologias que compde o acervo
cultural africano recriado no brasil, por meio da relacdo corpo-mito-rito triade que dinamiza a
perspectiva filosofica da cultura brasileira
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primeiro das relagdes e, nele e por ele, constitui-se todo o exercicio
critico reflexivo desta investigagio.

Nesse caminho, aprofundei na descri¢io poética-conceitual das
acdes que anunciam as performatividades de Exus e Pombagiras no
contexto ritual, elegidas na pesquisa em questdo de: vibrar, girar,
desequilibrar, cair e voltar, compreendendo-as como uma possibilidade
de andlise que se organize pelas dindmicas corporais, performaticas e
estéticas-éticas que compreendem o ritual. As a¢des foram vinculadas a
elementos que considerei basilares no movimento dinidmico e efémero
das mesmas -no espago-ritual: 1) improvisac¢do, 2) repeticio, 3)
circularidades e 4) corpo-voz. 1) Sugiro a improvisacio como
acontecimento basilar da experiéncia performitica negra brasileira,
embora exista um roteiro pré-estabelecido pela tradi¢io dos ritos, a
relacio do corpo com o espaco do ritual, dar-se pela primazia da
improvisacio. Digo isso, pois o corpo da performance ritual, é acometido
pela experiéncia da imprevisibilidade do “agora” somado as referéncias
concretas do tempo passado. Sendo assim, o corpo é produto de um
comprometimento relacional de solucionar, formatar e resolver o seu
imbricamento com signos, objetos, materialidades, imaterialidades no
geral que constroem aquele espago-tempo. 2) Proponho a repeti¢io como
um fenémeno de 2-a transbordamento, 2-b desdobramento e 2-c
atualizag3o, da performance-ritual e, ndo como algo meramente fixador,
embora a fixagdo da experiéncia ritualistica no tempo-espaco e na
memoria dos corpos que ali estdo, seja um elemento consideravel para
continuidade do acontecimento performdético em si: 2-a chamo de
transbordamento, o corpo que imerso no contexto ritual, parte de um
corpo cotidiano que transforma continuamente e alcanga, outros niveis
de expressividade e condicio fisica. 2-b o desdobramento se da pelas

dramaturgias corporais conduzidas pela ritualidade: gestualidades,



90 e Tabihuni: Corpo, Performances e Rituais

expressoes, deslocamentos, suor, vocalizacOes, desse corpo que nesse
momento ja partiu do corpo cotidiano. 2-c¢ o corpo que ao repetir-se a
partir de um territério padrio, alcanca o novo, a cada espago-tempo de
sua repeti¢do, atualizando e inaugurando uma nova camada fisico-
expressiva. 3) Circularidades: Nas performatividades de Exus e
Pombagiras, os movimentos circulares, de roda e espirais sio
estabelecidos como um portal, que leva o corpo fisico para lugares do
suprassensivel: a incorporacdo/performatividade é sempre anunciada
pelos giros, e espiralados do corpo. O giro, enquanto agio fisica, inaugura
outro tempo-espaco dentro do préprio tempo inventivo do espago-ritual.
O giro desloca o corpo das centralidades e o apresenta diante da
efemeridade do tempo de sua a¢do, o lugar multidimensional. O giro é o
caminho continuo da materializagio do invisivel e da perda da
previsibilidade da racionalidade. Através deles, sdo revelados os mistérios
daquilo que n3o se pode ver. 4) Corpo-voz: Aqui, reencontro com as
palavras de Martins (2002) em seus estudos da performance-ritual, a
autora destaca a importincia do corpo e da voz, eu sugiro: corpo-voz,
entendendo que voz é corpo e, no contexto do ritual, o corpo-voz se
inscreve como um portal de saberes que se grafam, “[..] no gesto, no
movimento, na coreografia, na superficie da pele, assim como nos ritmos
e timbres da vocalidade” (MARTINS,2002, p.72). No espaco-ritual observei
e ouvi, a grande for¢a que os timbres e vocalidades, tinham e tém, na
composicdo do ritual, seja nas cantigas estruturadas por estrofes e
refrdes, ou seja, pelos sons indefinidos causados pelo corpo em
performance: sons e escutas da respiragdo, espasmos vocais, gritos, sons
de choro ou de gargalhadas expansivas, rezas sussurradas, lamentos,

ladainhas, exatamente tudo que produz som é estabelecido como

performance.
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Breve consideracgao.

Debrugar sobre as complexidades que produzem Exu é a
possibilidade compreender os movimentos transformacionais da
didspora africana no Brasil, bem como entrar em contato com o processo
de atualizacdo dos modos de transmissdo da tradicdo, que se atualizam
em si mesmo, pelo seu préprio exercicio, construindo assim, sempre
novas nogdes de pessoa, sujeito e comunidade, que se reelaboram
constantemente de maneira inacabada, produzindo novas identidades
culturais por meio do corpo/ do mito/ do rito, emoldurando os territérios
brasileiros. Sendo assim, as ritualidades nos revelam valores de ordem
estética que nas culturas africanas recriadas no Brasil, também sio éticas,
nio havendo dissociagdo entre ambos: ética-estética. Ao compreender o
corpo em performance ritual encontramos com saberes de ordem
politica, filoséfica, sociocultural entre outros. Modos de conceber o
mundo que nos localiza a partir de temporalidades simultineas e
recontam por meio e através da diferenca as dindmicas civilizatérias do
negro africano e sua continuidade no Brasil. Portanto, é urgente
compreendermos as praticas performadticas negras, por seus préprios
valores, signos e simbélicos, desviando de toda e qualquer folclorizagio e
reducio desses saberes. Assim, por meio de novas inscri¢des produzidas
no e pelo corpo. Sempre contar, o que “[...] Africa se tornou no Novo
Mundo e o que fizemos da Africa: a Africa que recontamos por meio da

politica, da memoria e do desejo” (HALL, 2018, p. 94).
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MAE DO CORPO E A PRATICA DE ARRUMACAO

Nayara Marcelly Ferreira da Silva '

Um encontro a espreita

Sou um pedacinho de muitos
(Ana Mumbuca, 2020)
Ao chegar na casa de Joana Astrogida da Silva em Laranjal, deparei-
me com um dia chuvoso, o que criou um ambiente propicio para uma
conversa que se estendesse para além de uma entrevista. A partir da
discussio sobre a "mie do corpo", Joana explicou: "Veja s6, o seu corpo
é jovem, vocé ainda nio teve filhos, a m3e do corpo se expressa apds a
experiéncia do parto. Nesse momento, ela percorre o corpo, dai a
importancia de cuidarmos dela. No entanto, estamos sempre em
interacdo com ela; ela vive neste corpo." A atmosfera da chuva que nos
envolvia parecia ecoar a ideia de fluidez e movimento, pois este corpo
nio estd desconectado de outras relagdes, mas estd constantemente em
fluxo com diferentes for¢as e agenciamentos. A “md3e do corpo”
constitui como uma dimens3io vital na vida das mulheres, mesmo antes
da maternidade. Ela habita este corpo e estd sempre situada no umbigo.
N3o é um 6rgio ou uma doenca, mas sim uma for¢a que indica a relagio
de exterioridade que constantemente move os corpos femininos,
principalmente em situagdes relacionadas ao sangue, como a gravidez e
a menstruacgao.
Vislumbramos o corpo como uma dimens3o central das praticas de

“arrumacio”, concebidas como um ato de “arrumar” o corpo contra os

'Estudante de Doutorado, do Programa de Pés-Graduacdo em Antropologia Social, da Universidade
Federal do Amazonas.
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infortinios e doengas que nio apenas perpassam o corpo, mas também
o0 territério, pois a terra é vista como uma extensdo do corpo. Ndo ha
divisio, mas uma conexdo intrinseca entre diversas formas de
existéncia. Nesse contexto, compreendemos que o corpo fisico nio
indica a totalidade do ser, assim como a pessoa nio se limita apenas ao
seu corpo fisico. H4 uma complexidade maior em interagdo, uma rede
de agenciamento e influéncias que transcende as fronteiras da
fisicalidade. E é a partir desse entendimento que adentramos no
encontro com a “mie do corpo”, nos coletivos quilombolas de Laranjal®
e Cambambi® em Mato Grosso’, mergulhando mais fundo nesse

universo de conexdes sempre parciais e situados (Haraway, 1995).

A “mio do corpo e seus agenciamentos

Mais do que saber, é preciso sentir

(Joana Astrogida)

A “dona do corpo” entre os Tupinamba da Serra do Padeiro.

? Laranjal obteve o reconhecimento e a titulacao quilombola através do Laudo Antropoldgico realizado
em 2014, no qual tive a oportunidade de participar como parte do Programa de Iniciagdo Cientifica sob
a orientagdo do professora Sueli Pereira Castro. A comunidade é composta por 50 unidades familiares e
estd localizada nas proximidades dos Distritos de Cangas e Chumbo.

> O Morro de Cambambi é reconhecido como comunidade quilombola, e o Laudo Antropoldgico para
o processo de titulagdo esta em fase de concluséo, sendo orientado pela professora Sonia Regina
Lourengo. A comunidade é composta por 15 irmandades, que sédo formadas por grupos de parentes e
tém forte devocao aos santos. Esté localizada nas proximidades do Distrito de Agua Fria.

*Segundo dados do censo de 2022 do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), a populagao
total de Mato Grosso atingiu a marca de 3.658.813 habitantes. A histdria e a composicao desse estado
sdo marcadas pela diversidade de grupos sociais, incluindo socialidades indigenas, ribeirinhas e
quilombolas. De acordo com informagdes do IBGE, Mato Grosso abriga uma populagdo quilombola que
ultrapassa 11,7 mil pessoas, distribuidas em mais de 78 territérios oficialmente reconhecidos como
quilombos.
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Acervo: Dissertacdo de Ulla Macédo, 2016.

Eramanh3, sete horas, quando chego a casa de Joana. Ela me recebe
com muita empolgacio dizendo “entre, minha menina, vocé chegou com
a chuva, olha s6 que ben¢io”. Observo que Florentino, marido de Joana,
estava carpindo a pequena plantagio de mandioca. Aceno para ele que
me retribui “bom dia! J4 comecei o dia trabalhando, agora com a chuva
amandioca vai firmar e crescer”. Concordo e exclamo “é, sim, agora elas

vio poder se desenvolver”. Joana se senta ao meu lado e continua:

Joana - pois é, para ci estava precisando chover mesmo. Nio estava
chovendo bem nos tltimos anos. De primeiro, janeiro era s6 chuva. Mas hoje

estd diferente.

Nayara - sim, ainda mais com as queimadas em Pantanal nos tltimos anos.

Entdo havia diferenca entre o tempo de hoje e o tempo antigo?

Joana - de primeiro até a terra era diferente. Tinha mais terra para plantar,
hoje a terra estd nas mios das grandes fazendas e das grandes plantagdes de

soja. Naquela época nio, a gente ainda podia escolher a terra para sangrar.
Nayara - o que é terra para sangrar?

Joana - a terra precisa ser sangrada para poder plantar. O melhor dia é o dia
de Santa Cruz, dia trés de maio. O dia de Santa Cruz foi o dia que Santa
Helena encontrou a cruz de Jesus, entdo a terra é o lugar onde se nasce e
onde se morre. Porque foi nela que Jesus morreu e renasceu. A terra também

¢ viva. E onde se planta e onde se colhe, a vida e a morte. Por isso é sangrada.
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A expressdo “terra para sangrar’ estd associada i relagio entre
vida e morte, entre o plantar e o colher. A terra é um corpo que sangra.
E uma vida que gera outras vidas. Uma condic3o que se coloca é perceber
a terra como parte de um mesmo corpo. Isso possibilita refletir sobre a
expressdo “eu sou para a terra o que a terra é para mim: corpo e vida”,
conforme destaca Joana. Nio hd aqui uma separa¢io e nem uma
apropriacgdo. O territério nio é apresentado como um corpo indivisivel,
mas um corpo em interacdo com distintas formas de socialidades,
humanas e nio humanas®. Isso pode ser atrelado aos estudos realizados
por Tania Stolze Lima (2002) sobre a cosmologia e as nog¢des de

corporalidade entre os Juruna, ensinando que:

0 que ndo parece haver ali é a fung¢io do absoluto. No cosmos juruna tudo é
relagdo. Se quisermos imagind-lo como uma grande teia de relagdes, ndo
podemos nos esquecer que essa teia nem é dotada de um centro tinico, nem
destituida de centro: disso, existe ali uma infinidade, tantos quantos so os

tipos de corpos e de ponto de vista (Lima, 2002, p. 14).
A presenca da ideia de relacionalidade nas cosmologias de Laranjal
e Cambambi ressalta a importincia dos processos de formagio de
corpos e pessoas, os quais sdo fabricados de maneira relacional e
particular, contrastando com nossa prépria concepg¢ido do que constitui
um corpo e como ele é criado. Nessas cosmologias, destaca-se a
intrinseca relacdo entre os seres humanos e outras formas de
existéncia, sejam elas humanas ou nio, incluindo plantas, vegetais,
animais e a “mie do corpo”. Sio modos de interagio que englobam
afetos e atengdes que vio além da comunicac¢io verbal, envolvendo
outras dimensdes e alterando nossa percep¢io da vida, seja através da

escuta, do toque, do olfato e de outros sentidos. A dimensZo do corpo e

® Para esses contextos, os ndo humanos podem ser descritos enquanto “gente como a gente, mas com
formas distintas”, envolvendo plantas, vegetais, animais, seres encantados e as fases lunares.
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da pessoa situam os sujeitos para além de uma fisicalidade, apontando
como o corpo também é influenciado por um mundo que nio é estatico,
mas sim intrusivo.

A partir desses contrastes, TAnia Stolze Lima (2002, p.11) destaca
que nossa cosmologia é fundamentada em certos principios distintos: 1)
o corpo é considerado uma entidade separada, fisica e objetiva, e,
portanto, independente das relagdes que mantém com outros corpos; 2)
a nocio de pessoa estd intrinsecamente ligada a humanidade,
implicando que apenas os seres humanos s3o considerados pessoas; 3) 0
corpo humano desempenha tanto o papel de principio de individuacgio
quanto de subjetivacdo. Veremos no decorrer das préximas paginas a
existéncia de outras formas de se relacionar com o mundo, o corpo e

pessoa, pautada na forma de pensamento circular e organico

manifestado nas praticas cotidianas.

Terra para sangrar: vida e morte

“A terra deu, a terra quer” - Antdnio Bispo

S8
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Fonte. Acervo da autora, 2023.

A terra é um corpo que sangra. E nela que o umbigo do recém-
nascido é enterrado juntamente com o “companheiro da criang¢a” que os
de “fora” compreendem como a placenta. As cosmologias de Laranjal e
Cambambi propdem uma relacdo inseparavel entre a terra, o umbigo e
a placenta. Todos fazem parte de uma corporalidade que precisa ser
entendida e respeitada. Muitos médicos e enfermeiros ignoram essa
pratica e acabam descartando a placenta e o umbigo como se fossem
ausentes de significados. Como bem ensinam Ildete Miranda de Oliveira
e Joana Astrogida da Silva, parteiras das respectivas comunidades, o
umbigo e a placenta nio sio “pedacos vazios”, mas sim “parte da
criang¢a” que quando jogado fora traz maleficios ao seu constante
crescer.

Por isso, deve seguir um conjunto de atribui¢cdes ao umbigo e a
placenta. Por exemplo, nio pode deixar cachorro ou qualquer outro
animal comer, se nio ele se transforma em uma assombracio que
persegue a criang¢a quando um adulto n3o se encontra. Além disso, se
nio forem enterrados na terra onde seus ancestrais nasceram e
morreram, a crian¢a pode crescer distante de suas irmandades e
familiares, podendo gerar uma quebra de vinculo com as parentelas.

A “m3e do corpo” é uma categoria desconhecida pela biomedicina.
A mi3e do corpo nio é uma doenga e nem infortinio, mas faz parte do
corpo feminino, sendo compreendida como uma “for¢a” que habita os
corpos das mulheres, podendo ser sentida em momentos ligados ao
sangue, como a gravidez e a menstruacdo. As concepcdes de
"companheiro da crianga" e umbigo estdo intrinsecamente relacionadas
com a categoria nativa de "mie do corpo", como ilustrado no didlogo

abaixo:
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Antes de me ensinar sobre a “mie do corpo”, Joana parteira de Laranjal, me
fez pensar sobre o meu préprio corpo. Me dizendo “Veja o seu corpo, é um
corpo jovem. Vocé ainda n3o tem filho. £ um corpo que nio estd maduro
ainda. A “m3e do corpo” é um ser que vive dentro do corpo das mulheres. A
sua “mae do corpo” estd comportada em seu umbigo. Porque ainda n3o tem
filho. A m3e do corpo sé se manifesta depois da experiéncia do primeiro
filho. Por isso, é preciso seguir a dieta e o resguardo ap6s o parto. Porque
sendo ela ataca. Ela anda por todo corpo. Sobe na cabega, vai na espinhela
das costas, vai até o pé. Isso traz dores ao corpo da mulher. Quando a mie
do corpo esté atacada, a gente faz a “puxacdo”, de fora para dentro para nio
espalhar a mie do corpo. Também pode fazer a “arrumagio”. Dai vocé cuida
com a dieta também, ndo pode tomar sereno, ndo pode tomar banho na dgua
gelada, ndo pode andar descalgo. Porque ainda estd seguindo a dieta. Nio
pode quebrar. Muita gente da cidade n3o acredita nisso, mas a mie do corpo
existe, a gente sabe lidar com ela. Os médicos pensam que a mie do corpo é
placenta, mas ndo é. Sio diferentes. A gente chama a placenta de o
“companheiro da crianga”, esse tem que sair na hora do parto. Mas nio pode
ser jogado fora como os médicos fazem. A gente enterra o “companheiro da
crianga” junto com o umbigo para a crianga ni3o crescer desvinculado da
familia e da terra onde nasceu. Ele pode até ir morar fora, mas sempre esta
ligado com a terra. Também n3o pode deixar cachorro comer, porque senio
ele vira uma assombragio e sempre persegue a crianga. A assombragdo ruiva

e vem de carreira e a crianga chora.

A descrigdo do tratamento da "mie do corpo" na “arrumacgio”
apresenta uma abordagem abrangente para lidar com essa
potencialidade. Segundo Ildete Miranda de Oliveira, a "m3e do corpo" é
uma forg¢a que habita o corpo da mulher e pode atacar apés o primeiro
filho. Quando isso acontece, ela "anda pelo corpo", causando
desconforto e afetando a saide da mulher. O tratamento dessa forca
envolve trés etapas principais: dieta, puxacdo e arrumacio. A dieta
consiste em consumir alimentos leves, como a sopa de frango, com o
objetivo de fornecer nutrientes para facilitar a digestao.

A puxacdo é um procedimento que envolve o uso de 6leo de
mamona. Esse 6leo é aplicado no corpo em um movimento de fora para

dentro, abrangendo todas as partes do corpo, desde os bragos até as
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pernas e costas. A “arrumacio”, por sua vez, é realizada por meio de
orac¢des para os santos S3o Pedro, S3o Paulo e Santa Rita. Esses santos
sdo acionados como intercessores divinos, buscando sua protegio e
ajuda no tratamento da "mie do corpo". A “arrumacio” é seguida pela

seguinte oracdo:

Madre procura o seu lugar.
Onde Deus te criou
No nome do pai, do filho e espirito santo

Amém!

Deonizia ainda acrescenta que “eu vou orando e trazendo a mie do
corpo para o lugar dela no umbigo. A mie do corpo tem a forma de uma
bola e ela tem pezinhos. Quando ela anda traz desconforto para mulher.
Por isso tem que tratar com a oragio, a puxacio e a dieta. Quando ela se
comporta no umbigo, a dor alivia”. E possivel notar uma relagio entre
corpo e territério. E através do territério que se manifesta as especificas
praticas cosmoldgicas. A esse propdsito, Caué Fraga Machado (2016)

argumenta que:

As relagdes entre o corpo e o territério apontam para uma ontologia nio-
disjuntiva onde a pessoa e a terra estdo imbricadas. Além disso, os parentes,
a religido, objetos, folhas, rezas, dgua, animais, etc. fazem parte do
encadeamento de coisas que se relacionam de modo a estender as partes do
corpo e a nogio de pessoa para fora da nogao bioldgica de corpo (Machado,
2016, p. 100).

A “mie do corpo” é uma categoria local que se aproxima das
cosmologias dos povos indigenas no Brasil, sendo ela a forca que

controla o sangue feminino, conforme explica Joana “nés a chamamos

de madre, porque é respeitada. A mie do corpo que controla o sangue
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da mulher; por isso, ela pode inflamar”. A “mie do corpo” estd em
relagio com o “companheiro da crianga” e o umbigo. Ambos sio
enterrados na terra ap6s o nascimento da criang¢a, como forma de
estabelecer uma relagio com o territério, a ancestralidade e as
irmandades. Ulla Macédo (2007) aponta que entre os Tupinambd da
Serra do Padeiro, a “dona do corpo” é apreendida para além de um 6rgio
e um ser, mas como uma for¢a que ganha materialidade e é responsavel
pela entrada e saida do sangue. O sangue pode inflamar, sendo
necessdrio tratd-la com “arrumacio”, puxacgio e a dieta.

Vale ressaltar que a “m3e do corpo” ndo é uma figura de linguagem,
mas algo que habita o interior dos corpos femininos. O termo “inflamar”
nio remete apenas o sentido bioldgico, mas também uma agéncia
realizada pela prépria “mie do corpo”. Como salienta Joana “as vezes, a
mie do corpo chega a queimar de tanta raiva que a mulher sofre. Isso
também pode fazé-la inflamar. O sangue chega até arder. Isso quer dizer
que ela esti brava”. Nesses momentos, segue-se um conjunto de
cuidados, como n3o comer comida reimosa, nio carregar peso e nio
tomar sereno. O termo reimoso pode ser compreendido como um
alimento de dificil digestdo; além disso, suspeita-se que causa
inflamacg3o nas feridas ou nos cortes que porventura se fazem presentes
no corpo de quem o ingere. Por exemplo, peixe de “couro” (nio de
escama), a carne de porco, melancia, figado, ovo, dentre outros.

Também ¢é vidvel estabelecer uma conexido entre os arranjos que
envolvem plantas e alimentos e seu papel no tratamento da "mie do
corpo". Aqui, existe uma interagdo entre préticas de “arrumacgio”, o uso
de plantas e alimentos especificos, bem como rezas. Cada um desses
elementos aponta para sistemas de sentimentos e desejos que se

entrelagam com as pessoas, promovendo o cuidado (Alencar, 2015). Se
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esses sistemas nio estiverem alinhados ou compativeis, podem ocorrer

consequéncias adversas para o corpo. Joana acrescenta:

Se vocé comer ovo quando estd menstruada pode fazer mal ao corpo. Porque
o corpo também é quente. Entdo, eles nido se dio. Pode fazer mal a saide.
Uma vez, ap6s a minha primeira gestac¢do, eu comi ovo durante a minha
regra e nio foi bom. Eu passei mal com a mie do corpo.

Joana Vandelista, moradora de Agua Fria, ensina que “as plantas
para saide da mulher depois que ganha bebé sio o sene do campo,
rosquinha, arruda e riubardo. A gente faz a queimada delas para colocar
no vinho. Para ganhar forca, a gente costuma enterrar a garrafa por trés
a nove dias. Pois a terra tem muita energia”. O territério esti em
constante relacdo com essas praticas. A terra é um corpo coletivo. E
nessa relagio que podemos ver a relagio da “mae do corpo” com o parto.
Joana explica que a pratica de “aparar” é um “saber de berc¢o”, “minha
mie me ensinou”. Afirma também que nio é uma tarefa ficil. Segundo
Joana, para poder realizar um parto sem complicac¢Ges é preciso “sentir
o corpo da mulher primeiro”. Pois a crianga vem com muita forga, sendo
preciso dosar essa forga.

A compreensio da relagio de movimento e exterioridade do corpo
pode ser obtida através da prética do resguardo. Essa abordagem visa
facilitar a recuperagio do corpo feminino apds o parto, promovendo o
fechamento das "aberturas" que surgiram durante o periodo de

gestacdo. Conforme explica Ildete:

Durante a gravidez o corpo da mulher vai abrindo, por isso tem que tratar.
O corpo abre até a cabega. Vamos supor que o corpo é uma cova que esta
aberta. A mulher estd gravida por nove meses. Cada dia tira um pouquinho
de terra do buraco. Nove meses a mulher ganha a crianca. Agora é o
momento de fechar. Joga uma p4 de terra, outro dia mais um pouco. E a
mesma coisa com o corpo da mulher. Tem que guardar o seu tempo de
fechar.
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A analogia do corpo como uma cova que vai se abrindo durante a
gravidez e precisa ser cuidadosamente fechada apds o parto é uma
forma de compreender a importincia do resguardo como um momento
de protecdo e recuperagdo. Durante a gravidez, o corpo da mulher passa
por diversas mudancas fisicas e emocionais, e ap6és o parto, é
fundamental dar tempo ao corpo para se recuperar e retornar ao seu
estado anterior. Joana em Laranjal ressalta que “esse tratamento é na
base de escardar com remédio e dieta”. “Escardar” é se lavar com
remédio através de banhos visando evitar cicatrizes e de “desaguar” os
residuos que permaneceram internamente no corpo da mulher evitando
a inflamac3o.

Escardava com remédio. O banho na folha de algod3o, arrumava folha de
algoddo, arrumava para ferver, malva-branca e batizava ele com salzinho
para tomar o banho para acabar de limpar, e sair aquela dgua. Isso evita
inflamacio e cicatriz, ndo fica aquele bucho escuro e com cicatriz. A dieta
alimentar € feita por meio de sopinha de macarrio, farinha de milho, arroz
temperado e frango. De quinze a vinte dias, j4 pode comer de vez, mas nio
é bastante, é pouco alimento para nio deixar aquele barrigdo na mulher.

A reflexdo trazida pela etnografia de Ulla Macédo (2007) sobre a
relacdo entre o sangue e o corpo feminino entre os Tupinambd da Serra-
BA complementa e reforca as observagdes de Joana sobre a importincia
do cuidado com o corpo da mulher, especialmente durante a gravidez e o
periodo de menstruagio. De acordo com Macédo, o sangue tem um papel
central no controle e na regulagio do corpo feminino. Ele é visto como
uma forc¢a atuante e imanente deste corpo, tornando-o mais flexivel em
certos momentos. Essa perspectiva estd em consonincia com as ideias
compartilhadas por Joana, que enfatiza a importancia do tratamento com
o corpo durante a gravidez, quando o corpo fica "aberto". O resguardo,
conforme apontado por Joana, envolve uma série de restricdes

alimentares e comportamentais, sendo uma forma de cuidado.
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As categorias do '"corpo aberto" e '"corpo fechado" sdo
fundamentais para compreender a concep¢io do corpo feminino em
diferentes momentos, especialmente durante o periodo pés-parto e o
resguardo. O "corpo aberto" refere-se a fase em que o corpo da mulher
estd mais vulneravel e suscetivel a influéncias externas, como durante
a gestacdo e o parto, quando ocorrem mudangas significativas no corpo.
Durante esse periodo, é importante cuidar e tratar do corpo para
promover sua recuperacio e fechar as "aberturas" que ocorreram
durante a gravidez e o parto.

O resguardo, que dura quarenta e um dias, é uma prdtica
significativa que visa permitir que o corpo da mulher se recupere
adequadamente apdés o parto. Durante esse periodo, sdo seguidas
restricdes comportamentais e alimentares para proteger e cuidar do
corpo da mulher. O dltimo dia do resguardo é considerado o mais
perigoso, pois é quando o corpo esti concluindo o processo de
recuperacio e fechando a cabeca. Nesse momento, precaugdes
adicionais sdo tomadas para garantir a protecio e o bem-estar da
mulher. Portanto, o "corpo fechado" indica a fase em que o corpo da
mulher esta recuperado e fechado apds o resguardo, mas é importante
destacar que o corpo estd sempre sujeito a mudangas e oscilagdes,

mesmo apoés esse periodo.
Consideragdes parciais

A corpo ndo é uma categoria definida e fixa, mas constantemente
fabricada na relagio com substancias, seres humanos e nio humanos. E
nesse movimento que a “mie do corpo” surge, percebida como uma
forga intrinsecamente conectada a outras formas de existéncia. Por

isso, é vista como algo que requer cuidado especial, um momento que



Jeferson Bastos; Luiz Davi Vieira Goncalves ® 105

carrega consigo potenciais perigos, ja que essa forga pode ascender até
a cabeca e até mesmo resultar na morte da mulher. Diante dessa
possibilidade, é acionada a pratica da “arrumacio”, que envolve uma
série de rituais destinados a manter a “mie do corpo” em seu devido
lugar, simbolizado pelo umbigo. Entre esses rituais, estdo incluidas a
evocacgio de preces, o uso da técnica da “puxacio” e a adog¢io de uma
dieta alimentar especifica. Em algumas situag¢des, parteiras chegam a
amarrar a “mie do corpo” para garantir sua seguran¢a no umbigo, até
que ela se acalme.

A “mie do corpo” nos possibilita compreender que o corpo é um
agente ativo na produg¢do de conexdes, tanto humanas quanto nio
humanas, pois estd em constante interacio com diversas
potencialidades que escapam de uma simples relagio de causa e efeito.
Essas interagdes envolvem transformacgdes que podem ser entendidas
como uma arte da dosagem, o pharmakon, termo grego com o sentido
de exprimir o uso certo de palavras e de substincias e os modos de fazer
bem uma sessdo de cura — um remédio, por exemplo — praticados pelas
benzedeiras e raizeiras do cerrado (Alencar, 2015; Lourenco, 2022, p.
329).

Compreender as formas de agenciamento da “mie do corpo” nio
se limita apenas a sua materialidade fisica, mas também requer uma
compreensdo do contexto cosmolégico no qual ela estd inserida.
Portanto, ao refletir sobre a “mae do corpo” e as préticas de “arrumacio”
por ela acionadas, é fundamental compreender como a evocac¢io dessas
préticas transforma o corpo, que estd constantemente em movimento,
seja ele aberto ou fechado para diferentes influéncias, momentos e

interacoes.
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colonizagdo fez-se originar determinados fenémenos sociais graves,
causando uma devastacio em todos os sentidos (Aradjo, 2003; Ribeiro,
1995).

A partir desse contexto, didlogos reflexivos surgiram direcionando
0 homem amazdnico como dispositivo de criagdo, na intengdo de
estimular o pensamento sobre o povoamento da Amazodnia,
considerando as interferéncias do homem branco sobre os indigenas e
seus descendentes caboclos. Uma rede de significados foi compondo o
cardter cultural fragmentédrio da obra, possibilitando expressar esta
narrativa através da linguagem corporal, produto da subjetividade do
homem que reflete na formacgio da consciéncia e conservagio de seus
recursos naturais e culturais.

Segundo Caetano (2005), o carater humano geralmente se constitui
pelas referéncias externas, um modo muito comum de absorc¢io para a
formacgio do sujeito. Nesse processo invertemos esse modo de absorgio,
ou seja, nossas influéncias partiram de um olhar interno, para dentro
de si, na qualidade do homem amazo6nico pesquisador das préprias
experiéncias, em busca de sensagbes andlogas a temadtica. A nossa
histéria compreendida por nés como sociedade oriunda desse encontro
mesmo em confronto com determinadas realidades em seu eixo de ac3o.
A partir desse olhar surgiu o nome da obra: Oré - uma heranga cultural
da Amazonia.

Destaco aqui a estética pés-moderna coreogrifica em danca
contemporanea para o desenvolvimento da obra, e que culminou a
producio deste texto, evidenciando como apoio, uma concisa passagem

por nocdes e conceitos de homem amazdnico essenciais a apreensio de

*Significa nés na lingua Tupi Guarani. Fonte: https://www.dicionariotupiguarani.com.br/dicionario/ore/
Acessado em: 26/10/22 as 20:30.
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uma anilise preferencialmente artistica. A partir dessa organizagdo
qualificamos esse processo criativo como uma abordagem estética-
ensaista, cujo contetido da obra parte da natureza reflexiva e autdnoma,
pela escrita analitico-discursiva de uma manifestacio cénica,
considerando os aspectos estéticos e configurando-se com um exercicio
autocritico do fazer artistico (Marcuse, 1977).

Ao mergulhar nesse processo criativo, os limites entre teoria e
pratica foram atravessados para além das possibilidades existentes,
assentando um labirinto de subsidios influenciadores que permitiram
dialogar e refletir sobre o assunto em questdo. Dessa forma, a traducio
intersemidtica contribuiu como tatica empregada para esse processo de
criagdo coreografica, partindo da tradugdo de um signo verbal (texto)
para outro n3o verbal (movimento) (Plaza, 2003). A improvisacdo foi
aplicada como técnica de composicio coreogrifica apoiados no sistema
Laban de movimento (Guerreiro, 2008; Laban, 1978).

As etapas obtidas transitaram pela razdo sélida, por praticas de
representacdo e corpo-criacio (Rengel, 2007). A partir deste trajeto
brotou “o processo técnico afetivo de traduzir a percep¢io mental em
forma objetiva” (Loureiro, 2002, p.36). Em vista disso, optamos pela
pratica como pesquisa como método para o qual pode-se simbolizar essa
temdatica por meio de laboratérios direcionados aos intérpretes
alinhados com o criador na explorag¢io do potencial artistico, deixando-
os a vontade em contato com diferentes qualidades expressivas de
movimentos (Geraldi, 2009).

0 Corpo de Danca do Amazonas apresenta em seu repertdrio varias
obras que retratam este tema. A ideia era buscar para esta criagio,
diferentes modos de investigagio para além daquilo ji produzido,
agucados por novas Oticas perceptivas enquanto criadores na intenc¢ao

de basear e arquitetar outras configura¢des em dancga. Diversas vozes



112 e Tabihuni: Corpo, Performances e Rituais

serviram de apoio, sendo elas sensiveis, poéticas e ajustadas as mais
variadas configura¢des de expressio humana, levando em conta o
individuo de forma integral assim como toda a rede de rela¢des da qual
faz parte e interage.

Ainda que os laboratérios corporais tenham sido norteados por
esses contextos iniciais e por outros que foram surgindo no decorrer do
processo, nos deparamos com a sensacdo de impoténcia, davida,
entusiasmo e desdnimo, na condug¢io da criacdo. Aceitamos este estado
de negacdo, pois percebemos que esta lacuna abre caminho para
elaborar afirmacgdes. Acreditamos que ndo hd processo cem por cento
seguro, pois, cada criagdo exige dedicacdo e muito trabalho, e quando
percebemos o processo criativo nesta fase é porque ji estd em
andamento.

Na sala de ensaio trabalhidvamos com textos como motivagio de
criacdo. A cada etapa do processo, um tema era abordado como caminho
para acessar o corpo marcado pela ancestralidade. A escuta interna
atravessou todo o procedimento em busca de estéticas de sensacgdes de
um corpo situado numa regiio conforme suas categorias, de onde surtiu
seu Amago de grupo e conseguiu permanecer o que se nomeia como
cultura, e onde existe cultura é porque existe histéria (Muniz, 2011).

Pesquisadores nos dizem que, antes da chegada do colono, a
Amazoénia era povoada com suas aldeias indigenas e seus descendentes
caboclos. Ambos cultivavam uma cultura relacional respeitadora com a
natureza, exploravam do meio ambiente somente o necessario para sua
sobrevivéncia, sem precisar exceder os limites florestais e os recursos
naturais (Piza.; Téran, 2009).

A forte ligacdo do homem amazénico com a terra lhe deu
consciéncia do meio que enfrenta, sendo este indiferente e abdicado

para poder viver e resistir a pressio da natureza desmedida. Para os
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nativos, a terra nio se limita s6 como fonte natural, mas como embargo
sociocultural preceptor de conhecimento e crengas. O desempenho e a
sustentacio ambiental estio intimamente relacionados com a
sobrevivéncia da popula¢io amazonica (Filho, 2006).

Na maioria das narrativas registradas sobre a conquista do
territério amazénico pelos europeus e seus descendentes, houve relatos
de miséria, fome, violéncia, doencas, descaracterizagdo cultural,
migragdes coagidas e um olhar distorcido sobre a natureza e a defesa
das matérias primas da regido. A cultura da valentia e cobi¢a foram
trazidas nas bagagens dos imigrantes. O encontro entre colonos e
nativos foi visto de maneira desconfortavel e de extrema violéncia. Esta
aproximacaio, durante o periodo da povoacdo amazonica, ficou marcada
por ambos devido as disting¢des culturais e a de pertencerem a mundos
diferentes.

Com a chegada do periodo colonial, a Amaz6nia passou a ser
observada por olhares ambiciosos e de opressido pelo europeu e seus
descendentes. O atual homem amazdnico capitalista ainda tem essa
visdo da natureza como mina abundante de especulac¢io e causadora de
riquezas. Os recursos sio coletados e usados sem critérios, a natureza é
extinta por ser um obstdculo para a exploracgio e as nagdes indigenas
desprezadas e ignoradas ao méaximo (Piza; Téran, 2009).

Diante desse contexto algumas palavras-chave foram abstraidas e
moveram propdésitos cénicos, trazendo o simbolismo da extragio nos
corpos dos intérpretes que ora se transformavam em nativos e ora em
natureza, num vaivém cénico entre duelos. Alguns metros de tecido
branco, fino, leve e muito transparente em formato de tira foram
disponibilizados para cada dupla de intérpretes, e um deles ficava
envolvido com o tecido enquanto o outro experimentava possibilidades

de retirar o tecido (extragio) enquanto ambos se moviam. N3o foi tarefa
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fécil, pois precisou de varios encontros para dominar os gestos, e estes
simbolizavam a extra¢io de matéria prima.

O fator tempo foi predominante na dindmica dos corpos,
alternados com frases de movimentos 4geis e corridas pelo palco. A
dramaticidade cénica se constituiu pelo enfrentamento entre dois
grupos discordantes, nativos e colonos, representados pelos
intérpretes. A ideia era encenar uma atitude corporal com pausas,
olhares afrontosos e deslocamentos circulares dos corpos, com a
imagem de invasdo, e revelando o conflito entre ambos. O propésito
cénico era nio ceder a forma de dominio imposta pelo colono, nio como
ato impotente pelos nativos, mas pelo simples fato de n3o chegar a
forma de dominio imposta pelo colono e por nio se identificarem com

tal método atribuido (Figura 1).

Figura 01

Oré (N6s): Corpo de Danga do Amazonas — CDA em 2009 Fonte: acervo pessoal

Na maior parte das cenas os intérpretes permanecem dispostos em
oposi¢do, representando a tentativa de comunicagdo entre culturas
distintas em conflito e sem acordo. Baseado no conceito de conservacio,

de um lado temos a cultura que conserva o meio ambiente, respeitando
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os limites adequados para manter suas caracteristicas e seu equilibrio,
do outro lado, a cultura que desconhece territérios externos e age por
impulso sem perceber aquilo que o outro valoriza, exploram sem
substitui¢do biolégica ou nem garantem algumas exulta¢des para a
harmonia cultural (Okamoto, 2002).

Os colonizadores, no seu modo de entender o meio ambiente,
decompdem a natureza, poluem os rios, abatem as matas, inviabilizam
a caga e a pesca, lancam aos indios toda a brutalidade e doencas dos
brancos. Também existe fortes sinais de que a maior parte dos modelos
importados de preservacio sio inadequados para o nosso fator
ecolégico e sociocultural, pois nio alcancam seus objetivos de
conservacio (Ribeiro, 1995; Fearnside, 2003).

O terreno amazoénico apresenta qualidades préprias e a mata
gigante serve para impedir o alcance daquelas raras espécies
verdadeiramente benéficas. Todavia, o importante é o dominio das
entradas de acesso aos seringais e o recrutamento da m3o de obra
forgada indispensével para explora-la. Ji o rio é o elemento no qual o
homem n3o se atém como colono, mas apenas abriga-se como
desbravador até a exaustio dos seringais (Filho, 2006).

Para a valorizacio da natureza na condigio de conservar a
biodiversidade é necessirio compreender o sistema de
desflorestamento para requerer mudangas nas politicas publicas
ambientais e mover acdes conscientes de prote¢ido. Existe uma larga
oposicdo dos 6rgios governamentais no processo de avaliagdo e amparo
da biodiversidade, e do campo natural (Diegues, 2000).

Essa ideia de invasdo pelos colonos motivou a elaboracio das
primeiras cenas da obra, com a representa¢io dos corpos saqueando e
coletando os recursos naturais sem entender a organizacdo social dos

nativos. A estética inicial da obra girou em torno da barreira
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epistemolégica constituida pelo etnocentrismo, impedindo os colonos
de ver a cultura do outro além das suas préprias categorias. O conflito
entre o poder indigena e o poder do branco se esgota sem afirmar que
um seja melhor que o outro. O discurso cénico coloca que hd uma
distin¢do entre os poderes, porém, o poder do branco sempre se vendo
como o principal, admiravel e correto.

Outro ponto atraente que moveu este processo foi essa questio de
poder entre ambas culturas. Para representar este contexto, o fator
espago de Laban, serviu para guiar uma dupla de intérpretes tanto em
sua posicdo cénica, quanto na expressividade, juntos despojavam
dinidmicas corporais diretas e niveis de movimento. A cena propde a
relacdo obtida nos estudos da etnologia que acredita que as sociedades
primitivas sdo civilizagdes que possam ficar a disposi¢do da cultura
ocidental. E que o Estado é constituido por uma base categdrica cujo
modelo é regido pelo comando-obediéncia.

O poder entre essas civilizagdes é abordado cenicamente num ato
que revela percepgdes diferentes. A visdo do ocidente e o modelo dos
indigenas, ambos exibem, de modo particular, solugbes distintas ao
encarar e deliberar seu préoprio problema. Na cena, propomos trazer o
olhar adventicio do indigena ao ver alguém mandar no outro e o outro
obedecer; a incompreensio do colono sobre os indigenas de possuirem
os mesmos direitos e ganharem o mesmo tratamento, e a auséncia de

divisdes sociais em sua cultura (Figura 2).
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Figura 2

=

Oré (N6s): Corpo de Danga do Amazonas — CDA em 2009 Fonte: acervo pessoal

O discurso se modifica a cada instante na obra em um ato stibito de
veracidade e entusiasmo, apoiado na percepg¢io de mundo, incluindo as
pessoas ao redor. O homem representado em estado efémero, buscando
novos desafios, num ambiente de mutagio cujo fluxo de informagio
entre ambos nio estagna. Mostra um homem mais humanizado nos
mais variados feitios afetivos; nessa ampla complexidade de relagdes
politicas que volta e meia afrontam suas representatividades com
crises, prejudicando a nossa capacidade e a forma como a sociedade
tende a creditar seus medos, sempre crescentes, mais que mera e triste
constata¢io, um alerta revigorante.

Além de discorrermos cenicamente sobre este dominio politico a
partir da dicotomia comando-obediéncia, agregamos a narrativa a
questdo da comunicagdo entre culturas. O colono, mesmo com a
impossibilidade de compreender outras sociedades, entra numa espécie
de ‘babel’ com os indigenas. Desse modo, o conflito gira em torno da
recuperac¢io do homem com o seu corpo e de seu corpo com o mundo

em uma sociedade sem finalidade humana.
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Os atributos culturais do povoado amazénico se fundaram através
de povos distantes com diferentes idiomas, crencas e etnias. Esse
encontro por vezes forcado, violando o corpo indigena, despertou
inspiragdes poéticas imaginidrias sobre lendas, crengas e mitos,
conforme as caracteristicas da regido. A combinag¢io entre indios e
povoadores europeus geraram os caboclos que em seguida coexistiram
com judaicos, africanos, japoneses e nordestinos. Assim, se
desenvolveram como nag¢io durante esse periodo processual lendario e
fidedigno. (Benchimol, 1999).

Nesse processo criativo, este contexto foi abordado para dar o
equilibrio e a harmonia no roteiro da obra. Apresentar a nova natureza
e o novo homem, avancando cada vez mais para o ataque de uma nova
transformac3o social. Mesmo que seja dificil para o individuo saber o
que quer ou mesmo o que deve buscar. O importante era deixar fluir
com a sua prépria expressdo, num certo didlogo em que o receptor
também estard descrevendo a sua prépria vida. Dessa forma, as cenas
foram se compondo numa sensagio légica, mas logo se rescindiam com
o surgimento de outra, dando a impressdo de retomada a sua linha de
narrativa fragmentada entre essa relagio de causa-efeito num plano

libertario (Figura 3 e 4).

Figura 3 Figura 4

Oré (Nés): CDA - 2009 Fonte: acervo pessoal Oré (Nés): CDA - 2009 Fonte: acervo pessoal
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0 homem amazo6nico, além de possuir habilidades para trabalhos
manuais, tem o hibito de madrugar e suas atividades sdo diversas como:
a cacga, a destilagio do pau-rosa e do dlcool para a cachaga, a extracio da
seringueira, da castanha, da copaiba, da madeira, do caucho, do café, a
coleta de marisco e a organizacio dos festejos. Sua produgdo comercial
é quase toda autoral e sem noc¢io exata do valor de seu produto. A
culiniria regional possui peculiaridades préprias, porém necessitou de
algumas alterac¢des, mas nio se distanciou de suas bases fundamentais.
Tudo isso abragando a disponibilidade dos recursos da regiio onde
habita (Aratjo, 2003).

O ambiente geografico influenciou na construgdo do carater do
homem amazdnico com as propriedades de ser pacato, calmo, valente,
calado, entroncado, persistente, resistente, pernas torneadas, filésofos
e resignados. Sendo este rotineiro e pouco aspirante a escola rural. Em
seu complexo cultural envolve uma conexio tradicional de valores,
costumes, crengas e estilos de vida que configuram uma organizagio
social com normas de informacgio, praticas e uso das fontes naturais
sacadas da natureza pelos quais sdo responsdveis pelos modos
econdmicos subsistente e do comércio (Benchimol, 1999).

Os colonizadores e povoadores da Amazodnia implantaram novos
instrumentos e técnicas na regido, causando adaptagdes nos valores e
culturas locais. Devido a isso, 0 modo de ser regional se modificou e, ao
‘amazoénizarem’, invadiram parte de suas identidades originais. Com a
intersecdo de progénies e costumes, o decurso de desordens e o dominio
das terras, alcangaram conhecimentos locais, formando novos padrdes
comportamentais, aumentaram seus descendentes entre ribeirinhos,
aldeias e cidades da regido, tornando-os mais afetuosos e menos rispidos,

ou seja, viraram a base do que s3o hoje — os caboclos (Piza.; Téran, 2009).



120 e Tabihuni: Corpo, Performances e Rituais

Essa constitui¢io cultural do homem amazénico serviu como
referéncia para a expressividade corporal cénica dos intérpretes,
revelando que toda sociedade tem sua possibilidade histérica, possui
seu contexto, sua existéncia e sua organizag¢io social. Nesse sentido,
cogitamos que seja essencial um olhar sobre as sociedades a partir delas,
retirando o Ocidente do centro das atengdes e perceber a questio do
poder através de seus préprios atributos, tornando possivel uma
antropologia politica.

Em todos os ciclos da Amazé6nia, ndo é dificil concluir que, as
identidades locais e a natureza submergiram. As consequéncias desse
povoamento contribuiram para a expansio demogréfica, a fronteira
agricola, a pecudria, o mineral e a criacio dos centros industriais. Ainda
deu origem as manifestagdes sociais, os conflitos de terra, as invasdes
de areas indigenas e a destruicio da floresta gerando o impacto
ecoldgico, tornando-se crucial em diversas dreas de expansio e
penetracdo desse perimetro humano. H4 povos que ainda vivem, lutam
e se refugiam em regides inacessiveis, mantendo-se em pequenas partes
da Amazénia (Benchimol, 1999).

Todo esse caos movido pela ganincia nio mediu esforcos para
amplas consequéncias em processo de desenvolu¢io, no qual
permanecemos e do qual ainda n3o conseguimos nos livrar. Diante
disso, inspira¢des dispararam para explorar e compor narrativas em
varias partes do processo criativo. Varios jogos de improvisacdo foram
aplicados, sempre partindo da ideia de poder, submissdo, comunicagio,
conduta e incompreensdo. O alvo era representar essa sociedade
oriunda deste conflito, erguida pelos colonos, constituida por mesticos
e caboclos da Amazdnia, integrante das diferentes culturas da sociedade

brasileira (Figura 5 € 6).
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Figura 5 Figura 6

Oré (N6s): CDA - 2009 Fonte: acervo pessoal Fonte: acervo pessoal

0 poder (n3o) seria coercitivo? Eis a questdo lancada na obra a
respeito da producdo histérica, por meio da repressido reflete nas
producdes bibliograficas que valorizam olhares externos, sempre
ignorando os povos tradicionais. Cada povo tem sua maneira particular
de pensi-lo e que, de fato, ndo ha sociedade sem poder, mas no dever
que cada sociedade possui de deliberar tal questio. Entretanto, nio
estariam os autores sendo vitimas do etnocentrismo? Vale a pena
discutir os estudos voltados a querer adotar as camadas ocidentais como
determinacio de producio histérica.

O ser humano pode preencher e abrigar toda a realidade perceptivel
do ambiente sem negar a inteligéncia, o sentimento e a alma. A cultura é
feita e refeita cotidianamente, atravessadas por diversas informagoes que
podem constituir os nossos valores, acarretar resultados para a vida e
revelar como a gente se vé e como notamos o mundo. Hoje, para se
desfazer das ameacas a prépria subsisténcia humana, se tenta restaurar
através de acOes educativas e dos meios de comunicacio social, a
percepc¢io de preservagio da natureza que os antepassados possuiam e a

conscientiza¢do de conservagio ambiental (Sen, 2015).
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Todo esse contexto sobre o homem amazdnico em sua insurgéncia
civilizatéria impulsionou esse processo criativo para o Corpo de Danga
do Amazonas. Em sua composi¢do buscou, sem versar por caricaturas
regionais, traduzir essas relagdes da conduta humana em sua
identidade cultural, do modo como foi colonizada a Amaz6nia e os
consequentes impactos pelo atual homem amazénico capitalista. Diante
desta alusio foi possivel dialogar com tempo-espago, sempre agucando
um olhar afetivo sobre nossa histdria, permitindo seguir esse percurso
e acreditando que isso possa contribuir com a nossa busca por
possibilidades de transformacio social.

O processo criativo ndo seguiu nenhuma corrente especifica de
danca e nem negou qualquer influéncia de técnicas corporais. Os
intérpretes-criadores tiveram total liberdade de interagir com meios e
formas, abstracdo e contextualizacio, sempre buscando uma estética
aproximada das intui¢des artisticas em danga. Sem as determinacgdes
formais da sintese fechada, fomos contaminados pelos ideais de pds-
modernidade das diversas linguagens artisticas, sobretudo, a danga.
Dessa forma, podemos aderir enfaticamente do que o consciente tentou
expressar pelas nogdes e experiéncias (Gomes, 2009; Matos, 2000).

0 processo foi conduzido por mim através de uma criagio coletiva
que, juntos oferecemos autonomia para o trabalho, revelando potenciais
ocultos, impulsionando-os para lugares inimaginéveis, com expressoes
que superaram as aptiddes naturais e as técnicas formais. Nessa
experiéncia, abordamos valores peculiares que muitas vezes sio
ignorados por outros artistas que desconhecem ou que nio acreditam
na potencialidade de temas locais para a produgio artistica, pois ainda
estdo atrelados pelas influéncias eurocéntricas.

As figuras geométricas presente na cultura dos povos indigenas

como: linhas, circulos, diagonais, cubos, dentre outros, serviram para
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conduzir com fisicalidade e destreza técnica os corpos no espago cénico.
Assim, os intérpretes foram orientados dentro de seu potencial, pois,
seria contraditério exigir algo distante de sua realidade, sem valorizar
sua identidade expressiva, o jeito de ser dos artistas locais e todo o
estudo feito nesse processo de mutacdo social. O propésito era dar “a
impressdo de se estar assistindo a vida em si mesma e nio uma
coreografia propriamente dita” (Silva, 2000, p.126).

O Corpo de Danca do Amazonas, que nesse periodo estava sendo
dirigida por Monique Andrade e Getdlio Lima, sempre procuraram
observar o cendirio da danca no pais e também a interagir com os
acontecimentos culturais de outros locais, porém nunca se deixou de
realizar estudos sobre nossa identidade regional para a arte da cena e
pensar a nossa regido como inspiragdo para criar uma obra que falasse
da populagio e dos artistas locais, da nossa cultura.

O desejo realizado na obra nio somente envolve, as sensagdes-
abstragdes dos intérpretes-criadores ou a percep¢io sentida em acordo
com as experiéncias do espectador, como também aceita o argumento
sobre as transformacdes da experiéncia do espago-tempo que atingiram
as formas de representagio na arte. Em torno dos aspectos artisticos
vigentes nos processos criativos é importante lembrar que nio existe
um Unico modo de leitura da obra, pois ndo se pretendeu designar
metas, mas se versou na absor¢do dos dados vitais dentro do seu foco e
objetivo, que estimulou, norteou e elaborou os processos criativos e de

composicdo coreografica (Harvey, 2006; Lobo.; Navas, 2008).
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0 ambiente sonoro flui conforme o estimulo conduzido pela artista
Marlui Miranda® ao som do dlbum “IThu, Todos os Sons”® acompanhando
as partituras de movimentos executadas pelos intérpretes da danca. E
os elementos cénicos adotados recordam o artesanato indigena junto
com a vestimenta, que lembram as nuances geométricas da pintura
corporal indigenas nas cores que simbolizam tempos sombrios e tempos
de paz. O resultado é um olhar diferenciado para cria¢cdes em arte com
aspectos relacionados a leitura formal, dos elementos expressivos que
compdem os movimentos, da leitura interpretativa e a contextualizac¢io
histérica proposta pelo coredgrafo que auxiliou a obra em questao.

Abrigamo-nos no caminho de uma luta criadora, de uma ética
artistica e humana, de uma postura filoséfica das inquietantes provas
do nosso século, das ruinas e fatos do nosso tempo, descobrimos e
afirmamos as possibilidades através da danca, integrando-se numa
linguagem prépria e coletiva. Assim, teremos que nos livrar da agdo
destruidora que se tornou algo t3o recorrente que até nos acostumamos
com os fatos sobre a colonizagio dos povos da Amazo6nia e nio mais nos
abalamos com tal atitude. Uma obra que alerta o receptor para que faca
a sua parte em favor da floresta e de seu povoado local, mobilizando a

desmontar essa bomba-relégio.
Consideracgodes finais

Oré é uma dancga que brotou por meio da ancestralidade que existe

em nés, de uma escrita poética das nossas origens com um feitio

° Artista da musica consagrada por valorizar, difundir e interpretar a musica e a cultura indigena
brasileira. Fonte: http://www.animamusica.art.br/site/lang_pt/pages/musicos/marlui.html Acessado
em: 02/01/21 as 18:20.

®lhu, Todos os sons — recebeu o prémio da Academia Alema de Critica em 1996; Prémio Chico Mendes de
Meio Ambiente - MMA em 2005 e a Ordem do Mérito Cultural do MINC em 2002. http://www.animamusica.
art.br/site/lang_pt/pages/musicos/marlui.html Acessado em: 02/01/2021 as 19:00.
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transformador, que enriqueceu os aspectos mais afetivos das escritas
conhecidas, mas, sobretudo, resgatou as locu¢des esquecidas e que
ainda n3o foram deletadas no seu intimo. O reencontro consigo mesmo
por uma leitura pessoal e interna, acompanhada de emogdes que
reviveram experiéncias inesqueciveis de nossa cultura. O ruido e verso,
dancando e descrevendo histdrias, a sua prépria histéria, como um
sincero processo de transformacgio coletiva.

Um olhar poético sobre a cultura de um povo numa visio
panordmica da complexa regiio amazo6nica, e com um futuro que
precisa de atencdo, cuidado e dedicagio. Mesmo atuando s6, ndo esta
desamparado, pois leva em sua bagagem seus ancestrais que o aponta
como um ser que integra uma sociedade, e que nio é tinico no mundo,
independentemente de suas impressdes. Nio ignoremos a grave
situacdo dos povos da Amazonia e de outras questdes. Pode ser até que
nio tenhamos interesse na Amazo6nia, mas a Amazonia tem interesse

em NOs.
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ENTRE DANCAS, RITUAIS,
IN-CORPORACOES E ESPIRITOS

Gilmara Cruz de Aradjo

Introducao?

Chacoalhar o maracd: um instrumento que faz aparecer visoes,

dangando e cantando ao som dele cantigas dos feiticeiros,

que tem o pacto com o deménio...>

Este texto objetiva apresentar uma breve anéalise a respeito de uma
mulher chamada Ludovina Ferreira, que viveu no século XVIII na cidade
de Mairi Belém*, no Grao-Par4, e foi acusada na mesa inquisitorial por
praticas de feiticaria, tema da nossa tese de doutorado em
desenvolvimento. Além das diversas denuncias, Ludovina foi
mencionada em cartas enviadas aos inquisidores em Lisboa e, em uma
delas, ela apareceu sendo descrita como uma mulher que “fazia vir” o
Diabo na figura de um bode, realizava dangas ao som de cang¢des em
lingua estranha e, junto com suas discipulas, fazia viagens noturnas. As
descricbes das praticas rituais de Ludovina relatam elementos
indigenas e um contato frequente com os espiritos, ora chamados de
Pajés, ora de deménios, que lhe concediam curas, desejos, orientacdes e

adivinhagdes futuras.

! Doutoranda em Histéria na Universidade de Sdo Paulo. E-mail: gilmaracruz@usp.br

? Este texto foi originalmente publicado na revista mexicana Inflexiones, produzida pela Universidad
Nacional Auténoma de México, no dossié sobre bruxaria, em 2024, em formato de artigo, em lingua
espanhola e com o titulo “"Hechiceria indigena: entre bailes, incorporacién y espiritus”. Esta versao adaptada
para capitulo foi traduzida direto do artigo original, com pequenas modificacdes.

* Adaptado de uma descri¢cdo do Caderno do Promotor 120, livro 312.

* Aregiao era chamada anteriormente de Mairi, até que os invasores portugueses chegaram e batizaram
a cidade como Belém. Por isso, decidimos chamar a regido de Mairi Belém, para fazer alusao as duas
nomenclaturas.
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A anilise aqui proposta estd interessada no elemento da danca e do
corpo, enquanto ferramenta e instrumento, respectivamente, que
transita entre os liminares, possibilitando fenémenos espirituais e
transformacdes da realidade. Esse corpo, que danga, gesticula e evoca, é
central nas praticas magicas e, por meio dele e de todas as a¢des magicas
que o envolvem, é possivel a alteragdo do estado da consciéncia que pde
0 agente magico em contato com o outro lado para prover resultados
nesta dimens3o.

Os documentos utilizados para essa breve andlise foram
produzidos pelo Tribunal do Santo Oficio, e encontram-se no Caderno
de Promotor 120, livro 312, e do caderno 30, livro 324 somados aos
processos compostos por cartas e dentincias de nimeros: 16946, 16748,
16743, 16747, 16825, 13325. Todos esses documentos estio arquivados no
Arquivo da Torre do Tombo em Lisboa/Portugal e encontram-se
disponiveis no site da instituig3o.

Para a anélise dos documentos e as reflexdes propostas utilizamos
teoricamente o conceito de Cosmohistéria, do pesquisador mexicano
Federico Navarrete Linares (2015), que questionou a verdade dnica da
Monohistéria e sugeriu uma nova forma de analisar o universo indigena,
levando em consideragio que realidades distintas existiram
paralelamente e que apenas um tipo de realidade foi considerado real e
oficial, sendo escrito como uma monoverdade. O autor propde
reconhecer as diversidades e sujeitos histéricos distintos que
produziram suas préprias historicidades, baseados em sua forma de ver
o mundo e suas constantes negocia¢des histdricas para sobreviver ao
mundo colonial.

No que tange a metodologia, para analisar a documentagio
utilizamos o método Paradigma Indicidrio, do italiano Carlos Ginzburg

(1989), que sugere uma investigac¢io detalhista e meticulosa em busca de
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indicios negligenciados e ocultos nas entrelinhas dos documentos. Essa
metodologia possibilita trazer novas interpretaces para além do que
estd escrito na documentagio, contribuindo, assim, para a énfase nas
historicidades nunca reveladas. Além disso, essa pesquisa ¢é
notoriamente relacionada com a Micro-histéria, pois se debruga sobre
um estudo de caso, que é a andlise de um sujeito da histéria, uma
personagem feminina marginalizada, em uma escala curta de tempo e

espaco.
Uma breve biografia de Ludovina Ferreira

Ludovina Ferreira foi uma mulher praticante de magia pajé’,
moradora da cidade de Mairi Belém, durante o século XVIII, periodo em
que a cidade estava sob olhar inquisitorial, primeiro pelos olhos dos
comissarios que estavam na regido e, depois, pela Visitacio do Santo
Oficio, que fiscalizou a cidade por cerca de 10 anos (1763-1773). Seu nome
surgiu em documentos do inicio do século, nos quais ela apareceu como
acusada de ser feiticeira e ter pacto com o Diabo. Na década de 1730, ela
foi descrita na documentag¢io como uma mulher de cerca de trinta anos
de idade, casada e residente da Vila da Vigia®. Os documentos informam
que posteriormente ela foi casada novamente, ficando vidva das duas
vezes, criando a sua filha Indcia da Encarnagio em uma roga, junto a
outras mulheres. A roga era situada na rua de trés do Rosdario dos Pretos,
préxima ao armazém da pélvora. Ela era reputada por seus rituais, por

seus poderes magicos, pelo contato com o além, por sua relagdo com os

® Conceito que estd sendo desenvolvido em nossa tese de doutorado, com o objetivo de criar uma
nomenclatura que esteja mais proxima do universo cultural da personagem e mais distante dos
conceitos criados por pesquisadores para analisar casos na Europa.

© Este povoado fora criado ainda em 1606, antes da conquista de Belém, com o nome de Vila de Nossa
Senhora de Nazareth da Vigia), tendo por base a aldeia indigena de Uruita.
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animais, criando sobre si a imagem de uma “insigne feiticeira”, como
foi denominada por Luisa de Jesus, em uma denincia feita em 1737.

Nos documentos datados entre os anos de 1733 e 1764, sio
encontradas outras dentncias que incriminavam Ludovina. As
acusacdes relatadas discorriam sobre diversos rituais para distintos
objetivos como: a cura de doencas ou maleficios; vingangas; protegdes;
adivinhagdes do futuro e afins; contrafeiticos; descoberta de maleficios;
magia para o amor; ritual para o retorno a vida, entre outros.
Geralmente, durante esses rituais, Ludovina dangava, falava em lingua
nativa, tangia o seu maracd e chocalho, assobiava, usava ervas,
madscaras, fumava, cantava, entre outros detalhes.

Ela fazia evocagodes e parecia se comunicar com os pajés, que lhe
ajudavam dando orientagdes. Ela também possuia relagdes intimas com
animais como aranhas, cobras, passaros negros, entre outros. Os seus
rituais eram realizados & meia-noite, no escuro, geralmente em um
quarto afastado préximo a floresta, e com os elementos citados acima,
além do uso de trajes de ongas, jacarés e bichos do mar, o que se
configurou aos olhos dos colonizadores como algo relacionado ao Diabo.
Ademais, durante esses rituais, segundo as dentncias, ouviam-se
assobios, vozes roucas do além e estrondos nos telhados, fatos que
assombravam a populagdo cristd e, por isso, essas praticas foram

denunciadas e demonizadas.
Dancgas, in-corporacoes e espiritos

“No meio da cantoria todos dangavam”.
Um dos primeiros relatos citando Ludovina, suas dancas e o
contato com os espiritos, surgiu em 1735, quando uma mulher chamada

Indcia Correia prestou depoimento ao comissdrio do Santo Oficio,
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relatando que Ludovina cantava em lingua da terra, que usava ervas
para curar enfermidades e que ela, a denunciante, havia presenciado
uma dancga, que fazia descer dos céus “uns camaradas” e a tudo ela
denominou feiticaria. Essa narracdo descreve Ludovina como uma
mulher que cura por meio de seus rituais com danca, lingua indigena e
contato com os espiritos, chamados por alguns de pajés e por outros de
demonios.

O comissdrio Manoel Couto, no mesmo ano, descreveu uma
dentncia feita por Josefa Florida. Segundo ele, Josefa afirmou que
Ludovina era famosa por suas feiticarias e que ela costumava cantar,
dancar e fazer descer demonios do teto, uns com trajes de ongas, outros
de jacaré e bichos do mar, os quais ela descreveu como “moleques
horrendos”. Ela ainda disse que esses rituais eram amedrontadores e
que, ao decorrer do rito, Ludovina perguntava aos demonios qual era a
doenca da enferma e que eles respondiam e davam orientacdes para a
cura e “no meio da cantoria, todos dangavam”.

Esses relatos sobre Ludovina, descritos no Caderno de Promotor,
livro 324, custaram-lhe uma dentncia ao Vigério Geral que a prendeu.
No entanto, durante o processo, as testemunhas afirmaram que juraram
em falso, negando as préprias dentncias. Por isso, Ludovina foi liberta
da prisdo, mas nio sabemos o tempo e as condigdes que ela teve que
enfrentar ao ser presa. Um fato interessante é que, logo apds esse
evento, o Vigario Geral perdeu o cargo e ficou com deméncia, segundo a
carta do frei Manoel de Almeida enviada aos inquisidores.

E possivel notar que esses espiritos, com os quais Ludovina tinha
contato, foram descritos como demdnios e como camaradas pelas duas
denunciantes acima. No caso de Josefa, ela atesta uma demonizagio
desses espiritos, atribuindo a eles um carater maligno e os associando

ao imagindrio europeu. Todas essas denunciantes entenderam esses
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ritos indigenas como praticas de feitigaria, “crime” que se configurava
como desvio da fé catdlica. Esses episddios, citados acima, a respeito do
livramento de Ludovina da perseguicdo inquisitorial, atestava, de certa
forma, o seu poder sobre aquela sociedade.

Ainda no mesmo ano de 1735, o comissario do Santo Oficio Frei
Diogo da Trindade enviou uma carta aos inquisidores em Lisboa, que
estd arquivada como processo de ntiimero 16743. Nela o frei descreveu
Ludovina e suas discipulas, que moravam todas juntas na mesma casa,
onde faziam bailes com cang¢des em linguas estranhas e viagens
noturnas a descampados para realizar pactos implicitos com o Diabo. O
comissario acrescentou que Ludovina fazia aparecer uma figura em
forma de bode e que ela coabitava com ele e, por isso, ele estava
inconformado de Ludovina ter sido solta da prisio, pois para o frei tudo
estava provado e, assim, ele solicitou que os inquisidores enviassem
editais para serem publicados na igreja.

Em 1736, Josefa Maciel e Luisa de Jesus denunciaram Ludovina ao
comissario Manoel de Almeida. Ambas as dentincias fazem parte dos
processos de niimero 16747 e 16748, onde estava descrito que Ludovina,
apos ter muito contato com os pajés, ficava quase morta e que os pajés
indicavam quem poderia se curar ou quem iria morrer, como foi o caso
da irm3 de Luisa, que morreu no mesmo dia que Ludovina havia
informado. Além disso, Luisa descreveu uma ocasido na qual uma cobra,
ao tentar se aproximar delas, foi impedida por Ludovina que,
conversando com o animal, fez com que ele fosse embora. Luisa afirmou
que Ludovina era uma “insigne feiticeira”, pois além de tudo isso, ela
presenciou um ritual com cantos que a casa chegou a tremer, e que
Ludovina pedia aos espiritos que lhe trouxessem Lourencgo, irm3o de
Luisa, que logo bateu em sua porta. Impressionada, Luisa ainda ouviu

Ludovina lhe explicar que era bom ter trato com os espiritos, que eles
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informavam e revelavam tudo e que, por isso, ela nio tinha medo da
justica, pois eles, os espiritos, logo viriam avisd-la e livrd-la da
perseguicdo. Segundo Luisa, Ludovina ainda disse que ndo era bom ter
trato com Deus e todo esse ritual teve como objetivo provar a ela o poder
dos espfritos.

Ludovina descobria coisas ocultas, era protegida pelos espiritos,
curava pessoas e adivinhava quais individuos faziam maleficios, tudo
com ajuda dos espiritos, descritos por Luisa como deménios ou pajés, os
“bons medianeiros”, como afirmava Ludovina. A partir dos relatos de
Josefa e Luisa, podemos perceber tanto a demonizacdo dessas praticas
como a clientela que Ludovina possuia, pois Luisa frequentava a sua
casa, geralmente em busca de cura para a sua irm3, mas ao denunciar
os fatos, ela relacionou tudo com o Diabo e acusou Ludovina de ser
feiticeira.

O comissario Manoel de Almeida, que recebeu as dentdncias de
Josefa e Luisa, no mesmo ano enviou aos inquisidores em Lisboa um
oficio, identificado como processo nimero 16825, que descrevia o caso
de Ludovina e solicitava aos inquisidores que resolvessem o problema.
Entre outras coisas, ele disse que “essa terra esta infeccionada de
feiticeiras, varias supersti¢des, ritos e abusos diabdlicos...”, informando
que cada vez mais tudo isso crescia por causa do pouco zelo dos Prelados
Eclesiisticos e Ministros Seculares, que mesmo havendo muitas
denuncias, nada faziam.

Entre os anos de 1738 a 1750, outras duas denuncias surgiram a
respeito de Ludovina. Uma delas, feita por Jodo da Matta, a acusa de ser
feiticeira, juntamente com a sua filha e outra mulher de nome Ester,
afirmando que todas elas tinham pacto com o Diabo. O segundo
denunciante, Joseph Portal de Aragio, declarou que elas puniam aqueles

que as denunciavam, colocando feitigarias nas portas de suas casas para
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fazé-los adoecerem. Disse também que Ludovina dangava nesses rituais
e evocava demonios. Os denunciantes descreverem rituais nos quais
elas dangavam, cantavam e se comunicavam com animais como cobras
e bodes e, ao som de uma maracd, faziam aparecer espiritos, que na
dentncia aparecem como deménios. Eles ainda as acusaram de possuir
pés diabdlicos, de usarem gordura humana e fazerem surgir um bode,
além de serem “desonestas” e se envolverem com homens casados,
pervertendo-os, geralmente fazendo feiticos para que eles
abandonassem as suas esposas. Joseph Portal de Aragdo relatou que
Ludovina afirmava que jamais sofreria com a justica e, segundo ele, ela
comprovou isso quando um familiar da Inquisi¢io, chamado Manoel da
Fonseca, foi avisd-la para comparecer a mesa inquisitorial nos préximos
dias. No entanto, quando Manoel retornou, desferiu muitos tapas em
sua propria cara, voltando entdo para a casa de Ludovina para retirar a
convocacao.

No relato acima, o corpo aparece como ponto central. Primeiro, ao
executar muitos rituais e passar muito tempo em transe, o corpo é
atingido, ficando quase morto, como observado pelas testemunhas.
Segundo, a liberdade corporal/sexual também é demonizada na
denuncia feita por um homem catélico, cuja visdo sobre pecado e sexo
fica evidente na descricdo. Além disso, sua misoginia também fica clara
quando Aragdo afirma que elas pervertem os homens, os enfeiticando.

Percebemos nessas denuncias a descri¢do de elementos de rituais
indigenas, mas visualizados e entendidos com algumas caracteristicas
da bruxaria europeia, configurando-os como crime de feiticaria. Ervas,
pods, maracd, cantorias, fumaca, cachimbo e dancas sio elementos do
universo indigena que, ao serem demonizados, passaram a ser
associados a pds diabdlicos, cantorias em linguas incégnitas e ao

surgimento do bode, animal muito presente no imaginério sobre o ritual
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de bruxaria europeia: os sabds das bruxas. Ao que tudo indica, como
estamos falando de um universo indigena, esses espiritos seriam os
pajés, que ja tinham feito a travessia para o outro mundo e de 14 se
comunicavam com os vivos. No entanto, como os cristdos nio
entendiam aquela cultura, e nem a respeitavam, diga-se de passagem,
consideravam esses espiritos como demonios e as praticas mdégicas
como feiticaria, tornando essas operacdes magicas acdes
criminalizadas.

Diversas pessoas, dentncias e testemunhas surgiram para
incriminar Ludovina nas primeiras décadas do século XVIIIL
Acreditamos que até 1750 esses rumores circularam bastante pela
cidade de Mairi Belém, pois como vimos chegaram até os inquisidores
em Lisboa. No entanto, hd um siléncio na documentag¢io no interim de
1750 a 1763, ocorrendo neste Ultimo ano a Visitagdo do Santo Oficio a
cidade, quando os casos voltaram a tona, denunciados por 4 pessoas:
Inés Maria de Jesus, Constanca Maciel, Valéria Barreto e Indcio Coelho.
Esses relatos apresentaram Ludovina como uma senhora de 60 anos
naquele periodo, viiva, que andava sempre acompanhada por dois
indigenas: Gregério e Antonio. Seus rituais, geralmente antigos, foram
relembrados e descritos como rituais de cura, em que Ludovina tangia
um maracd, dangava e cantava, sacodindo um chocalho, fumando um
taquari ou cigarro de casca de pau com tabaco dentro.

Os rituais eram usualmente realizados a meia-noite, no escuro, e
assim faziam vir os espiritos para conversarem a respeito da doenca e de
como curé-la. Segundo as dentncias, logo os espiritos assobiavam, fazia
estrondos nos telhados e falavam com vozes roucas ou finas, que no caso
dessas dltimas denincias, indicavam o lugar onde estavam enterrados
maleficios que adoeceram a doente. No caso dessas dentncias, o alvo era

a Dona Mariana e Ludovina teria encontrado enterrada uma cabeca de
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cobra com uma pimenta na boca. Os relatos também informavam que
Ludovina e os dois indigenas se reuniam em uma espécie de cabana sem
energia, a meia-noite, para praticar os rituais. Para a cura também eram
oferecidas beberagens, cujo resultado fazia parte de um universo nio
inteligivel. Coisas “preter naturais”, como descreveu Ignéicio Coelho em
sua dentincia. Esses relatos estio presentes no processo composto por
traslados de dentincia de ntimero 13325.

A partir do que foi descrito acima, a analise aqui proposta focou no
elemento da danga e do corpo, enquanto ferramenta e instrumento,
respectivamente, para transitar entre os mundos, serpentear entre os
universos, abrindo campo para os fenémenos espirituais atuarem.
Elementos como chocalhos, maracés, cachimbos e fumacgas conduziram
o corpo dessa mulher, acusada de ser feiticeira com pacto diabdlico, a
um transe profundo. Um corpo que, por fazer parte do universo cultural
indigena, foi marginalizado e, por optar por ritos tradicionais desse
universo, foi, também, demonizado.

Nos rituais descritos acima, identificamos uma centralidade do
corpo na pratica mégica e uso da dan¢a como um veiculo do transe.
Compreendemos que estar no mundo € algo que s6 se faz por meio do
ser corporificado, que exerce seu estado de presenga como um
mecanismo ritual com o qual possui um processo dialdgico, pois a
presenca garante a manutengdo do praticante de magia no rito e por
meio dela a circulacdo de energia. Nesse caso, ndo devemos entender o
corpo em sua dimensio apenas fisica, mas, sobretudo, em outro regime
de realidade, ou melhor, em outro regime de historicidade, que acessa o
além e busca solu¢des para os problemas do cotidiano. Essa reflexdo
dialoga com o que o autor Navarrete (2015) conceituou de Cosmohistéria,
pois demonstra uma historicidade paralela ao modo de ver o mundo

oficial do periodo.
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O corpo de Ludovina delineia relagdes entre esferas e faz parte de
algo maior e de uma visio especifica, que relaciona entre si
corpo/alma/mente/espirito, cuja separa¢io é uma visio ocidental, que
nio faz sentido nenhum em outras culturas como a indigena aqui no
Brasil. Ludovina, e seu corpo, para entrar em estado de éxtase, similar
ao estado xamanistico abordado por Carlos Ginzburg sobre o Saba das
Bruxas, utiliza-se, dentre outros, da danga e com ela cria, recria e repete
repertérios que se somam a lingua “estranha”, movimentos corporais,
gestos, musicas, cantos, horarios apropriados, hébitos rituais e outros
diversos meios de cognicido de natureza performdtica ritual que altera a
consciéncia.

A dimensio corporal nesse tipo de ritual, ao nosso ver, indica um
entrelacar da matéria com o além, tendo como base o estado alterado de
consciéncia, que perpassa 0s corpos extra-humanos e permite um
acesso ao incognoscivel, que altera a realidade. Para pensar o corpo que
danca numa abordagem performdética do ritual, vamos utilizar as
reflexdes do autor Victor Turner (2013), que entende a performance
como o meio de reencenar formas tradicionais de representac¢io, dando
lugar a uma criatividade que pode fugir a esses modelos. Para o autor, a
performance possui cardter liminar, considerando que as entidades
liminares n3o estio nem aqui e nem l4, mas sim nesse interim entre as
posicdes e ordenadas pela lei, costumes, cerimdnias e afins. Ele ainda
afirma que os atributos da performance s3o ambiguos e
indeterminados, mas que possuem ampla variedade de simbologias em
distintas sociedades que ritualizam. A performance como rito
demonstra as tensdes sociais e problemas do cotidiano, como é o caso
do ritual de cura, que parte da tentativa de solucionar um problema e,
ao mesmo tempo, valida a posicdo social daquele que cura, como € a

histéria de Ludovina, que era famosa e muito procurada para ajudar
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diversas pessoas. E 0 “drama social” abordado por Turner (2013), nesse
caso, pode ter a ver com o conflito e pode explicar questdes internas
dessa sociedade, sua falta de poder de cura, que acaba possibilitando a
procura dos servicos magicos de Ludovina e, assim, gerando conflitos
entre os universos religiosos “oficial” e “proibido”. O conflito é a
expressio desses atores sociais.

Sobre o estado alterado de consciéncia, a autora Silvia Mancini
(2018) discute a importancia dele dentro das praticas mégico-religiosas.
Ela define esses estados como préticas psicocorporais, que geralmente
fazem parte de tradi¢cdes marginalizadas por compreenderem e
manipularem a realidade de uma forma particularmente distinta. Em
nosso caso, acreditamos que essa pratica pode ser encaixada, com certas
ressalvas, no conceito de ortoprdtica, que a autora define como a fungio
da cultura ou do ritual intervém ativamente transformando o mundo e
o sujeito. E aqui o estado alterado de consciéncia é muito importante
para solucionar problemas que afetam o corpo - como as doengas - € 0
espirito - como os maleficios.

Alguns pesquisadores afirmaram, principalmente nos estudos
mais cldssicos, que nos primérdios do tempo a danca fazia parte de
rituais. Boucier (1987) afirmou que existia uma cerimonia de dang¢a na
pré-histéria, na gruta de Pech-Merle, onde mulheres dan¢cavam para
alcancar a fertilidade. Outro autor que apresenta similares conclusdes é
Portinari (1989). Ele acredita que a mais antiga imagem da danca é do
periodo Mesolitico e foi descoberta na caverna de Cogul, na Espanha, e
mostra nove mulheres dangando ao redor de um homem nu, o que para
o autor indicava um ritual de fertilidade. Ainda de acordo com Portinari
(1989), no Antigo Egito a danga era sagrada e os gregos antigos

dancavam para seus Deuses, exercendo uma esséncia religiosa. Ou seja,
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diversas culturas antigas tiveram a danga presente em seus rituais e
Ludovina contribui para essa interpretag3o.

A nossa hipdtese, nesse caso, é que a danca é, também, um veiculo
para os rituais, contribuindo para abertura dos portais que
possibilitariam o contato com o além. No caso de Ludovina, esse corpo
que danca, tanto pela prética em si, como também pela cosmovisio que
exerce, contribuiu para a construgdo de corpos “marginalizados”, por
realizar operagdes mégicas rejeitadas pela sociedade em que estava
inserido. Um corpo pertencente a uma cultura estranha aos olhos
cristdos, por exercer a sua liberdade de culto, foi criminalizado, a ponto
de Ludovina ser presa pelas praticas de rituais de magia e ser objeto de
demonizacdo pela igreja, por comissarios e, também, pela sociedade,
inclusive pelos clientes que ela ajudou. Mas Ludovina nio é vista aqui
apenas como uma vitima desse processo, mas principalmente como
sujeito histérico e agente ativo que conduzia rituais que superaram a
dualidade oposta de corpo/mente e matéria/espirito, por exemplo. Além
de vivenciar uma maneira diferente de lidar com a espiritualidade,
caracteristico daquele universo religioso, Ludovina deixa registrada a
sua proépria historicidade.

Temos como tese a significagio e o conhecimento de uma nova
forma de lidar com o corpo, distinta da legitimada pela religido “oficial”
do século XVIII, que via nesses atos o0 Demdnio e reprovava a danga e a
liberdade do corpo. Segundo o autor Carlos Nogueira (2021), as dangas
eram objetos de suspeita dos eclesiasticos e eram estigmatizadas pelo
Decreto de Reforma do Concilio de Trento. Elas foram proibidas em
Navarra, no pais Basco, até o Século XVIII, o que problematizava o
caridter moral dos bailes. Ou seja, nesse século em questdo, temos a
demoniza¢do da préatica da danga, ainda mais vinculadas aos ritos

considerados diabélicos. Mas a verdade é que essas dangas, ritos e
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contatos com os espiritos, mesmo que condenados pela igreja, existiam
de forma paralela, configurando-se em outras historicidades
particulares daquele espago/tempo.

Essas historicidades particulares quase estio ocultas na
historiografia, no entanto, podem vir a tona por meio de indicios
negligenciados e andlises minuciosas. Consideramos importante
oferecer um novo olhar e novas interpretagdes para a histéria de
Ludovina, pois a histéria oficial, muitas vezes, negligencia elementos
caracteristicos das praticas religiosas do mundo indigena. Como vimos,
as fontes inquisitoriais abordam Ludovina sob o olhar demonizado da
mentalidade catélica da época e, como sabemos, houve um carater
punitivo exercido pela tradigdo catélica que negou o reconhecimento do
corpo e o desenvolver de suas potencialidades, induzindo a todos o uso
do corpo apenas para a manutencdo da vida. A colonizagio e sua
intrinseca catequizacido organizou corpos para delimitar funcdes e
comportamentos dentro dos padrdes que eram corretos para a religido
catélica. Para os colonizadores, foi necessaria a construc¢io de um corpo
disciplinado e subordinado ao “correto” que, no caso de Ludovina,
estava totalmente desviado. E perceptivel que é através da atuacdo das
instituicdes disciplinares, e aqui falamos especificamente da igreja e da
inquisicdo portuguesa, que o corpo é moldado e bem ajustado para
servir e atender as expectativas dos dominadores. Ludovina
incomodava tanto os comissarios, que entendiam tudo aquilo como
escandaloso e uma péssima influéncia feminina para as demais
mulheres, que, na visdo catdlica, esse corpo que transitava entre os
mundos precisava ser reprimido e castrado, pois era, para os catélicos,
uma ameaca a ordem cristd e a fé catdlica. No entanto, isso nio
aconteceu com Ludovina. Ela exerceu a sua liberdade corporal dentro

de seus rituais por décadas, ndo se submetendo, e permitindo que seu
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corpo pulsasse, dangasse, experimentasse e atravessasse portais da
existéncia, acessando espiritos, transformando a realidade e, sobretudo,
colocando em dtvida o poder do Deus catélico e de sua equipe

catequizadora.
Consideracgoes finais

A partir desta investigacdo e das fontes inquisitoriais utilizadas,
foi possivel perceber que o corpo de Ludovina, por fazer parte do
universo cultural indigena, nio foi compreendido pelo olhar europeu,
sendo assim marginalizado e, por executar ritos tradicionais alheios a
fé crist3, foi, também, demonizado. Além disso, percebemos que o corpo
de Ludovina engendrou relagdes entre diferentes esferas, seja no
dmbito espiritual, seja no Ambito social. No que se refere a
espiritualidade, as suas operagdes madagicas impactavam aquela
sociedade, visto que, por meio delas, diversas curas e alteracdes da
realidade eram feitas sem o contato com o Deus cristio. Também a
relagdo corpo/mente/espirito tem outro contorno dentro dessas agdes,
como vimos. No que se refere ao dmbito social, o corpo, por meio da
danca e outros elementos, executa uma abordagem performética ritual
que faz parte de uma tradi¢io cultural, ainda que seja modificada e, a
partir disso, também demonstra tensdes sociais ou "dramas sociais" e
problemas daquele cotidiano, como visto.

Ademais, discutimos como a danga pode ter sido um veiculo para
abertura dos portais que possibilitavam os rituais de cura de Ludovina.
Abordamos, também, o fato de que mesmo vivendo em uma sociedade
complexa, cheia de negocia¢des entre colonos e colonizados, Ludovina
manteve as suas praticas e, mesmo tendo sido presa uma vez, continuou

a resistir, realizando suas praticas rituais como um sujeito histérico e
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ativo naquele periodo, que determina uma nova forma, diferente da
oficial da época, de viver e se relacionar com o mundo.

Oferecer novas interpretagdes e andlises para o caso de Ludovina
nio é uma tarefa ficil e, tampouco, encerra-se neste texto. O que temos
aqui é um vislumbre de uma andlise que pode ser aprofundada por meio
de um olhar mais clinico sobre as fontes e, somados a isso, novas
indagacdes e reflexdes. Levando em consideracio as diversas
historicidades paralelas que aconteciam nesse tempo/espaco,
acreditamos que essa investigag¢do, ainda que inicial, contribui para a
Nova Histéria Indigena e seu foco no protagonismo dos indigenas,
assim como, também, para a histéria da cidade de Mairi Belém no
periodo colonial e para a histéria das religiosidades. Contribui,
outrossim, para quebrar com uma visio de uma histéria indigena
genérica, valorizando os sujeitos histéricos ativos, suas incriveis
cosmologias e suas capacidades de transformar suas realidades. Propor
uma anélise do corpo e da danga oferece novos elementos para a
reflexdo dessa histéria, desse periodo e a importancia de ambos nas

praticas magicas indigenas.
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[...] a Histdria se faz com testemunhos, com objetos,
com paisagens, nao necessariamente com
documentos escritos

(FUNARI, 2008, 84).

Estabelecendo um dialogo

Ao revisar os textos iniciais sobre a histéria da dan¢a no Brasil,
percebe-se que eles tendem a seguir uma narrativa dominada pela
influéncia europeia e estadunidense, refletindo as perspectivas dos
colonizadores e conquistadores. Esse enfoque frequentemente resulta
na exclusio de uma visdo mais genuina e detalhada das origens ou da
pré-histéria da danca brasileira.

No contexto inicial da historiografia da danc¢a no Brasil, que
buscava descrever a coreografia e a cultura nacional, encontramos
algumas excec¢des notaveis. Entre essas, destacam-se os trabalhos que
investigaram as origens do arrasta-pé brasileiro, com foco no folclore,
como os de Cascudo (2000, primeira edi¢io de 1954) e Giffoni (1973).
Posteriormente, surgiram estudos que abordaram a danca sob outras
perspectivas, como Ellmerich (1964), Garaudy (1980, primeira edi¢do de
1973), Bourcier (2001, publicado em 1978), Mendes (1985), Faro (1988),
Sucena (1989), Caminada (1990) e Faro (2004, edi¢3o inicial de 1986). No
que se refere a danca indigena, destacam-se investiga¢cbes mais
recentes, como os trabalhos de Miller (1998), Veras (2000), Montardo
(2009), Loch (2023), entre outros.

Contudo, nenhum desses textos investigou a histéria da danga no
Brasil a partir dos vestigios e evidéncias deixados pelos Paleoindios, os
primeiros habitantes das Américas descritos por Pedro Paulo Funari e
Francisco Silva Noelli (2023), que viveram na regiio muito antes da

descoberta e colonizagdo do Brasil. O objetivo deste estudo é analisar o
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rico conjunto de pinturas rupestres que sugerem representagdes de
danca nas paredes dos sitios arqueoldgicos do Parque Nacional Serra da

Capivara, situado no sudoeste do estado do Piaui, Brasil.
Condu¢ao metodologica

A abordagem metodoldgica adotada nesta investigacdo baseia-se
nas ideias de Funari (2008). O autor observa que, durante um longo
periodo, os historiadores modernos se concentraram exclusivamente
em documentos escritos, relegando a Arqueologia a um papel
secundério ou ocasional (FUNARI, 2008). No entanto, ao analisar as
praticas dos antigos gregos no século V a.C., percebe-se que eles ja
utilizavam fontes materiais, que atualmente denominamos de fontes
arqueoldgicas (FUNARI, 2008). As pinturas rupestres do Parque
Nacional Serra da Capivara se enquadram nesse conceito,
representando a materialidade dos desejos, interesses e manifesta¢des
sociais de épocas remotas.

O Parque Nacional Serra da Capivara (PNSC) é uma Area de
Prote¢do (AP) de relevincia internacional, que abriga mais de 1.000
sitios arqueolégicos e cerca de 30.000 artes e pinturas rupestres,
formando o maior conjunto conhecido em regides tropicais (cf. COTES
et al., 2021, p. 190). Devido a essa riqueza, a AP foi inscrita na lista de
Patriménio Mundial da Humanidade da Organizacdo das Nagdes Unidas
para a Educacio, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO).

Por outro lado, a0 examinar a historiografia, constatamos que muitas
préticas utilizadas hoje ji4 eram empregadas na antiguidade. Tucidides
(460-400 a.C.), por exemplo, usava métodos que na academia
contemporanea sdo classificados como fontes arqueolégicas. Além de

recorrer a documentos escritos e relatos orais, Tucidides praticava o que
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se pode considerar uma forma primitiva de arqueologia: ele realizava
visitas aos locais dos eventos investigados e imergia nos cendrios e
paisagens onde os acontecimentos histéricos ocorreram (FUNARI, 2008).
Esse método inclufa a coleta de evidéncias materiais e a andlise de
contextos fisicos, ampliando assim o escopo da investigacdo histdrica para
além dos relatos textuais, algo que continua a ser uma abordagem valiosa
na pesquisa arqueol6gica moderna (FUNARI, 2008; DASTON, 2000).

No século XIX, os historiadores passaram a manipular “[...] as
fontes e os documentos escritos em sua lingua original [...]”, marcando
uma mudanga significativa na abordagem historiografica. Esse periodo
testemunhou uma transforma¢io na compreensio de que “[..] a
Historia se faz com documentos e que os devemos conhecer muito bem”
(FUNARI, 2008, p. 84). Desde entdo, os documentos impressos
tornaram-se as principais fontes nas pesquisas histéricas, uma prética
que persiste até hoje. A terminologia “Pré-Histéria” ainda é utilizada
para descrever periodos anteriores a inven¢do da escrita, como
detalhado por Funari (2008). Essa perspectiva contribuiu para a cria¢io
de um estigma, relegando a Arqueologia a um papel secundario como
mera auxiliar da histéria.

Neste texto, argumenta-se que o conhecimento sobre a histéria
mais antiga do territério brasileiro pode ser mais apropriadamente
categorizado como Histéria Ancestral do Brasil. Grande parte desse
conhecimento provém de vestigios arqueolégicos, como as artes
rupestres (pinturas e gravuras), que sio essenciais para a compreensio
da pré-histéria e das primeiras manifesta¢des culturais da regido. Esses
vestigios fornecem uma visdo valiosa sobre os modos de vida e as
expressoes artisticas dos primeiros habitantes do Brasil, desafiando a
visdo tradicional que limita a Arqueologia a um papel coadjuvante

(FUNARI, 2008; RENFREW; BAHN, 2008).
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Nio obstante, foi no século XIX que comegou a valorizagio dos
materiais arqueoldgicos, com um foco especial nas inscricdes em
cerdmicas, utensilios, estelas e pedras. Esse processo marcou uma
transformagdo significativa na forma como eram julgadas as fontes
histéricas (FUNARI, 2008). Esse periodo testemunhou uma ampliagio do
entendimento sobre o que poderia ser considerado evidéncia histérica,
reconhecendo a importincia dos artefatos materiais além dos
documentos escritos.

Este estudo se propde a analisar algumas pinturas rupestres que,
segundo os autores, sugerem o inicio do desenvolvimento da cultura
corporal do movimento (COTES et al., 2023) em um periodo anterior a
formacgio do Brasil como nacdo. Essas representa¢des podem ser vistas
como precursoras do que hoje denominamos danga, oferecendo uma
perspectiva sobre as praticas corporais e culturais dos primeiros
habitantes da regido.

Nas cenas rupestres esbogcadas nas rochas dentro e ao redor do
PNSC, observam-se diversas atividades da vida social cotidiana. Esses
painéis foram temas de investigacio para numerosos pesquisadores,
estudiosos e autodidatas. As representacdes encontradas nas pinturas
abrangem uma ampla gama de tépicos, os quais foram discutidos e
publicados em artigos, capitulos de livros e livros completos. Entre esses
temas, estdo representacdes de relagdes sexuais humanas e interagdes
com outros animais (JUSTAMAND; FUNARI; ALARCON-JIMENEZ, 2016;
JUSTAMAND et al., 2021; JUSTAMAND et al., 2022a), bem como lutas
(PAIVA, 2019; PAIVA et al, 2022; PAIVA et al, 2023), atividades
domésticas e econdémicas (JUSTAMAND et al, 2022b), caca
(BELARMINO, 2019; JUSTAMAND et al., 2020), coleta (JUSTAMAND,
2017; ALARCON-JIMENEZ et al., 2017; BUCO et al., 2020), amor (MARTIN,

1984), cerimdnias (JUSTAMAND et al, 2022c), e atividades como
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andancas, movimentos corporais e praticas esportivas (BUCO, 2012;
COTES et al., 2023).

Além das diversas representacdes evidenciadas nas cenas e
pinturas rupestres, hd numerosos tragos de atividades que ainda podem
ser especulados ou que foram explorados por outros estudiosos das
representacdes rupestres do parque, localizado no sudoeste do estado
do Piaui. Este estudo foca em duas tematicas especificas: a musicalidade
e a danca. A premissa central do texto é que, onde havia musica, era
provével e frequente a ocorréncia de danca. Embora se reconhecga que
ela n3o dependa exclusivamente da musica, historicamente, a danga
frequentemente lhe estava associada. Assim, o texto investigard como
essas duas formas de expressdo cultural podem estar interligadas nas
representacdes rupestres do parque piauiense.

Dessa forma, esta investigagdo comeca com uma introdugio aos
estilos e tradi¢des das pinturas rupestres. Na sequéncia, aborda a questdo
da presenca da musica e, consequentemente, da danca nas
representacdes rupestres. O estudo estd estruturado em vérias partes:
inicialmente, relaciona as pinturas rupestres com a danga; em seguida,
explora as representacdes de dancga especificamente no Parque Nacional
Serra da Capivara e realiza uma andlise detalhada dessas representagdes.

Finalmente, o texto conclui com as consideragdes finais.
Explorando a variedade das tradi¢cdes nas pinturas rupestres

As pinturas rupestres localizadas nos sitios arqueoldgicos do
Parque Nacional Serra da Capivara (PNSC) revelam o universo simbdlico
dos grupos humanos que habitaram a regido hd milhares de anos. Esses
registros oferecem uma janela para as histérias, memorias, tradi¢des e
modos de vida desses antigos povos. As pinturas e gravuras, bem como

outros elementos da cultura material encontrados no parque,
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constituem um local de significativa importancia histdrica e cultural,
preservando e eternizando as expressdes e praticas desses grupos por

meio dos registros rupestres.

Tradicdao Nordeste (pintura)

3

A Tradigio Nordeste é predominantemente composta por
temdticas de figuras antropomdrficas, zoomérficas e fitomérficas,
facilmente reconheciveis visualmente e tematicamente. Essas
representacdes incluem cenas de cacga, danca, ceriménias religiosas e
imagens sexuais. As pinturas foram catalogadas em estados do
Nordeste, abrangendo o Rio Grande do Norte, Pernambuco, Bahia,
Sergipe, Paraiba, Piaui e Minas Gerais, com base nos trabalhos das
pesquisadoras Niéde Guidon, Silvia Maranca, Anne-Marie Pessis,
Susana Monzon e Gabriela Martin, possivelmente originando-se no
estado do Piaui. As principais subtradi¢des da Tradi¢io Nordeste sio
Salitre e Varzea Grande, localizadas no Parque Nacional Serra da

Capivara (MONZON, 1978; GUIDON, 1991; PESSIS, 1999; MARTIN, 2008).
Tradicao Geometrica (pintura)

As principais caracteristicas da Tradi¢ido Geométrica incluem
grafismos  lineares, representagdes  astrondmicas, circulos
concéntricos, retangulos, labirintos, flechas, quadrados e marcas de
pegadas de péssaros, com colora¢des em amarelo escuro, branco e
vermelho. Essa tradi¢io é considerada hipotética e duvidosa por Martin
(2008), pois esta presente em varios estados das regides Nordeste, Sul,
Sudeste e Centro-Oeste do Brasil, dificultando sua andlise devido ao
carater abstrato de seus grafismos, conforme descrito pela arqueéloga
Niéde Guidon e outros pesquisadores (SCHMITZ, 1981; GUIDON, 1991;
PROUS, 1992; 2007).
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Tradicdo Agreste (pintura)

A Tradicdo Agreste esta localizada nos estados da Paraiba, Bahia,
Pernambuco, Rio Grande do Norte e Piaui, abrangendo diversas partes
da regido Nordeste. Provavelmente origindria do estado de
Pernambuco, suas principais peculiaridades incluem a auséncia de
contornos preenchidos, o uso de técnicas menos elaboradas (mais
simples) e uma menor diversidade temdtica. Os desenhos apresentam
maior dimens3o vertical e horizontal, perspectiva estédtica e auséncia de
cenas. As andlises de Pessis (1999) sugerem que “[...] ndo possuiam
aprimorada técnica grifica e ignoravam os procedimentos de
preparacgio das tintas e a técnica de contorno [...]” (PESSIS, 1999, p. 28),
e a tradicio foi inicialmente classificada como Castelo.

Na regido do PNSC, foram descritos os seguintes estilos: a) Serra
do Tapuio, caracterizada por grandes figuras antropomérficas com
vestimentas, auséncia de movimento nos grafismos, mi qualidade e
imprecisdo na execucido das figuras, uso predominante da cor vermelha,
preenchimento e tinta lisa; b) Extrema, descrita por tragos mal
elaborados, auséncia de movimento, preenchimento das figuras e
presenca de grafismos zoomorfos e puros; c¢) Estilo Gerais,
caracterizado pelo uso de contornos, reproducio de impressdes
naturalistas como as mios e predominincia da cor vermelha, com

poucas figuras em preto (GUIDON, 1985; MARTIN, 2008).

Tradigoes Itacoatiara de Oeste (gravura)

A Tradicdo Itacoatiara de Oeste estd situada em locais préximos a
corpos d'dgua. O Caldeirdo do Deolindo, no PNSC, apresenta exemplos
dessas gravuras, e a tradicdo se estende até paises como a Bolivia. A
Tradicdo Itacoatiara de Oeste é caracterizada por grafismos puros e

formas biomoérficas, que sdo de dificil identificagdo e reconhecimento.
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Estd associada a grupos cacadores-coletores e possui uma datagdo que
remonta a 12 mil anos atras, no estado do Mato Grosso (GUIDON, 1983;

ARAUJO; PESSIS, 1998).

Itacoatiara de Leste (gravura)

A Tradigdo Itacoatiara de Leste estd presente predominantemente
na regido Nordeste, com uma cronologia relativa de 8 a 7 mil anos atras
(GUIDON, 1991; GUIDON, 2006). O principal monumento dessa tradi¢cio
de gravuras é a Pedra Lavrada do Ing, localizada na cidade de Ingi, na
Paraiba. A subtradi¢do Ingd foi identificada a partir da andlise de 19
sitios arqueoldgicos encontrados na regido (SANTOS, 2015).

Se a historia é construida com base em documentos, a danga,
frequentemente, é acompanhada de musica

De acordo com o pensamento de Funari (2008), que destaca a
importancia dos documentos para a elaboracdo da histéria, pode-se
inferir que a danga muitas vezes requer a presenca de sonoridade. Buco
(1999) explora essa ideia em sua dissertag¢io, analisando a conex3o entre
som e movimento representados nas figuras rupestres e sua relagio
com a dang¢a. Um dos elementos que sustenta essa visdo é a descoberta
de um instrumento musical no sitio arqueolégico “Toca da Extrema I1”:
um pequeno tubo de madeira com cinco furos, identificado como uma
flauta™ (BUCO, 1999). Além disso, os registros gréficos indicam a
presenca de outro instrumento, o maraca'?, comum entre os indigenas
brasileiros. Buco (1999) também menciona outro artefato arqueolégico,

classificado como aerofone, semelhante a flauta, embora com uma

" Instrumento musical em exposicdo no “Museu do Homem Americano” em Sdo Raimundo Nonato,
Piaui, Brasil.

"2 Chocalho indigena (instrumento de percussao), empregado nas ceriménias religiosas e guerreiras que
integra uma cabagca seca e sem o contetdo, na qual se inserem pedras ou caro¢os.
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quantidade diferente de furos, encontrado em sitios arqueolégicos em
outros estados.

Com essa conexdo inicial estabelecida, convida-se os leitores a
refletirem: o som tem a capacidade de nos tocar e emocionar. Serd que
sua vibragdo e timbre podem inspirar uma expressdo gestual em nés?
Na cultura do movimento humano (COTES et al., 2023), a danga é uma
pratica universal, presente em todas as culturas conhecidas, tanto em
contextos ritualisticos quanto recreativos. Por meio da sonoridade, em
suas diversas formas, os individuos se movem e realizam gestos
carregados de emogdes que se manifestam em sua representagio e
performance, influenciados pelo ritmo, pela sequéncia dos movimentos
e pelas impressdes transmitidas pelo corpo dancante, incluindo as
expressdes faciais. Quem danga o faz com o corpo todo, integrando os
aspectos fisico e espiritual.

A adaptacio ao ambiente exigiu que nossos antecessores
aprendessem a tirar proveito dos ciclos e ritmos naturais, incorporando
esses conhecimentos em seu cotidiano (COTES et al., 2023). Essa
capacidade foi fundamental para sua integra¢gio em um mundo repleto
de perigos e novidades. Assim, é plausivel supor que os primeiros
movimentos de danca dos Paleoindios tenham sido inspirados pela rica
fauna da regido. Exemplos de coreografias de aves no Brasil incluem o
cabeca-encarnada ou dancarino-de-cabeca-vermelha (Pipra
rubrocapilla), o flamingo-dos-andes (Phoenicoparrus andinus) e o
tangara (Chiroxiphia caudata), cujas dangas sio bem documentadas®.
Além disso, os Guarani-Mby4, povos indigenas do Sul e Sudeste do
Brasil, incluem em suas dangas e rituais o xondaro, uma performance

que imita as coreografias de aves, como o tangard (MONTARDO, 2009).

"* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ReFpHMGrKEE>. Acesso em: 30 de maio de 2023.


https://www.youtube.com/watch?v=ReFpHmGrKEE
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7

Para enriquecer essa discussio, é relevante incorporar a
perspectiva de Marcel Mauss (1974), que, em sua obra “Técnicas do
Corpo”, discute como os gestos e movimentos corporais estdo
intrinsecamente ligados ao ambiente cultural e as praticas sociais.
Mauss argumenta que o corpo é o principal instrumento por meio do
qual o ser humano interage com o mundo, sendo os gestos, movimentos
e dangas manifestacdes culturais aprendidas e transmitidas
socialmente. Nesse sentido, a danca dos Paleoindios, associada a
sonoridade, ndo apenas reflete uma expressio artistica, mas também
constitui uma forma de comunicacio e interacio com o ambiente e com
os outros membros da comunidade. A ligacdo entre som, movimento e
cultura corporal, como evidenciada nas pinturas rupestres, sugere uma
integracdo complexa e rica das praticas culturais ancestrais.

Figura 1 - Cena da representacao de figura mitica conhecida como “thunderbird” acompanhada
de imagem humana localizada na Toca do Martiliano no Parque Nacional Serra da Capivara.

Foto - Cristiane Buco (2006).
Bertoni (1992) argumenta que a danga representa a trajetéria do ser
humano na evolugido de sua expressio natural, marcando o inicio da

progressdo gradual de sua natureza antropoldgica. A autora sugere que a
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danca foi o meio pelo qual o ser humano desenvolveu um processo
primordial de “[...] comunica¢io coletiva [..]” (BERTONI, 1992, p. 9),
facilitando o sentido de pertencimento, cooperacgio e solidariedade. Esse
aspecto revela a conex3o intrinseca entre convivéncia, musica e danca.

Ao dangar, em muitas circunstincias, ndo é necessdrio apenas
coordenar os movimentos com o ritmo e a pulsacio, mas também
compreender o espaco e o tempo, além de desenvolver habilidades
organizacionais e a capacidade de compartilhar responsabilidades. Esse
processo promove nio apenas o desenvolvimento motor, mas também
o crescimento social, o avanco cultural e o desenvolvimento intelectual
(BERTONI, 1992). Bertoni (1992) argumenta que a dan¢a desempenhou
um papel crucial na ampliagio da sociabilidade entre nossos
antecessores. A autora sugere que, para lidar com o desconhecido e o
risco, o ser humano primitivo utilizava a dan¢a como uma forma de
canalizar energia e induzir um estado de transe, especialmente durante
confrontos com animais e grupos adversarios.

Ao considerar a interagdo entre som, movimento e danga, as
representacdes rupestres oferecem indicios de eventos sociais que
incluiam praticas coreograficas. Na andlise da Figura 2, a cena sugere
um movimento bésico do ballet", onde os membros superiores sio
elevados em um movimento circular, com as palmas das mios voltadas
para fora, acima da cabeca. No entanto, mesmo com essa semelhanca
com o ballet, destaca-se que os pés permanecem firmemente apoiados
no chio, uma caracteristica comum nas dangas dos povos indigenas
contemporaneos. Veras (2000), ao estudar a danga dos Matipu, um povo

do Alto Xingu, ressalta a diferenga entre a caracteristica catabatica (com

'“Danca classica referenciada na corte, mais precisamente introduzida como um estilo pelo Rei Luis XIV
(conhecido como “Rei Sol”) no século XVII.
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foco na terra) dessas dangas e a caracteristica do ballet, que busca
alturas e se dirige ao céu, com os pés em ponta. Outra cena encontrada
na Toca do Baixdo da Perna I (ver Figura 5 mais adiante) mostra uma
posicio similar dos membros superiores entre os individuos,
possivelmente incluindo criancas.

Para enriquecer essa discussio, € relevante integrar a perspectiva de
Victor Turner (2005), que, em seus estudos sobre rituais e performances
culturais, analisa a importancia do "drama social" como um espaco de
construgdo e reconstrugio de identidades coletivas. Turner argumenta
que as performances, incluindo a danga, funcionam como mecanismos
simbdlicos que mediam entre o individuo e o grupo, promovendo coesio
social e resolucdo de conflitos. A danga, como uma forma de performance
ritual, serve para refor¢ar as normas sociais, a0 mesmo tempo que
permite a expressdo de tensdes internas e externas ao grupo. No contexto
das representagdes rupestres, as cenas de danca podem ser interpretadas
como momentos de "drama social", onde os primeiros habitantes
utilizavam a dang¢a nio apenas como um meio de comunicagio e
expressdo, mas também como um instrumento para a manuteng¢io da
ordem social e a adaptagio as mudancas ambientais e sociais.

Figura 2 - Pintura de seres humanos com movimentos que sugerem danca e acrobacias
localizada na Toca do Vento, Parque Nacional Serra da Capivara.

¥ N ", 3 P

Foto - Cristiane Buco (2006).
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Nesse contexto, a tradi¢io Nordeste de pinturas rupestres revela
uma ampla variedade de representacdes de movimentos, incluindo
dancas e acrobacias, formando um verdadeiro mosaico da cultura
corporal dos grupos humanos antigos no Parque Nacional Serra da
Capivara (PNSC) (COTES et al, 2023). A relevincia da danga é
evidenciada por sua presenca tanto em cenas individuais quanto
coletivas nas paredes rochosas, onde se observam representa¢des de
introspecgdo, como a de um antropomorfo dangando sozinho com as

mios levantadas (Figuras 3 e 4).

Figura 3. Cena de danca individual na Toca do caldeirdo dos rodrigues.
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Figura 4. 5.2 posicao do Ballet.

Disponivel em: <<https://www.escolacg.com.br/post/as-5-posi%C3%A7%C3%B5es-
b%C3%A1sicas-do-ballet-cl%C3%A1ssico>>.
Acesso em: 30 de mai., 2023.

Ademais, os registros rupestres do Parque Nacional Serra da
Capivara apresentam representac¢des de dangas coletivas, que destacam
um elevado grau de interagdo social e a construcio de lagos de
coletividade. Essas cenas parecem expressar sentimentos, emocdes e

aspectos religiosos profundos (BERTONTI, 1992) (Figura 5).

Figura 5 - Cena de danca coletiva na Toca do Baixao do Pernal l.
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A Figura 6 apresenta uma cena de danga coletiva na Toca dos
Canoas I, onde se pode observar uma formacio circular composta por
quatro figuras antropomorfas. Essas figuras parecem engajadas em
uma coreografia ritmica, com os bragos elevados e realizando
movimentos ao redor de um ponto central. Destaca-se a possibilidade
de uma interagdo significativa e uma coordenagio ritmica entre os

participantes, sugerindo uma dindmica coletiva bem estruturada.

Figura 6 — Cena de danca em grupo na Toca dos Canoas |.

Fonte: Gabriel Oliveira (2018).

Outro grafismo de destaque € o exibido na Figura 7, pertencente ao
estilo Serra Branca. Este grafismo apresenta um formato geométrico
sem preenchimento, com os membros superiores erguidos, sugerindo
movimentos que podem ser interpretados como uma imita¢do do voo de
pdssaros. Veras (2000) e Montardo (2009) discutem, em suas etnografias

sobre a danga indigena, a presenca da mimese dos movimentos das aves.
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Figura 7 - Cena de danga, possivelmente individual, na Toca do Pitombi I.

Fonte: Gabriel Oliveira (2018).

A andlise da Figura 8 revela seis figuras antropomorfas em uma
cena de danca ritual na Toca da Invencdo. A composi¢io mostra um
grupo de antropomorfos vistos de perfil, voltados para a esquerda,
carregando instrumentos e dispostos em fila. Essa configuragio sugere
um grau significativo de coordenacio e interacdo social entre os
participantes (BERTONI, 1992).

No cerne desse cendrio, as representacdes de movimentos
corporais sequenciais, realizados tanto individualmente quanto em
grupo, e que aparentam seguir um ritmo, sio uma caracteristica
recorrente no PNSC. Essa repeti¢do evidencia a importincia da danga
para as sociedades que ali viveram por milénios. As imagens disponiveis
mostram diversas formas corporais que, provavelmente, estio
associadas ao ritmo de sons, instrumentos e a¢des coletivas, sugerindo
uma estrutura social bem definida na execu¢io desses movimentos

(BERTONI, 1992).
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Figura 8 - Cena da danga na Toca da Invencao.

Fonte: Michel Justamand (2011).

As imagens analisadas oferecem multiplas possibilidades de
interpretacdo. Elas podem refletir praticas como o canto em unissono,
semelhante ao observado entre os Xavante, conforme descrito por
Graham (2018), ou ainda melodias com resposta de coro, como ocorre
entre os Guarani (MONTARDO, 2009). Também é relevante notar que a
formacio em linha é tipica de dancas rituais acompanhadas por cantos,
um padrio encontrado tanto entre os Guarani quanto entre os povos do
Alto Xingu (MONTARDO, 2009; MENEZES BASTOS, 2013).

Ao contemplar essas representacdes, é possivel imaginar um cenario
onde a voz humana molda a musicalidade e a repeti¢io orienta tanto a
vocalizagdo quanto os movimentos corporais, como ilustrado pela Figura
9. Essa analogia se torna mais evidente ao compararmos essas imagens
ancestrais com as praticas dos povos indigenas contemporaneos.*

E importante destacar que, ao contrario do que ocorre em um

espeticulo teatral moderno, os individuos retratados nas pinturas

'* Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=HU6p1J-EeDY>. Acesso em: 30 de maio de 2023.
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rupestres do PNSC n3o estavam performando para uma plateia. Em vez
disso, estavam imersos em rituais que carregavam profundos significados
de ancestralidade, inseridos no contexto histérico e cultural de sua época.

Para aprofundar essa discussio, podemos recorrer a obra de Roy
Wagner (2010), que explora o conceito de “inveng¢3o da cultura”. Wagner
argumenta que os elementos culturais, incluindo rituais e praticas
como a danga, ndo sio meramente reproduzidos, mas constantemente
reinventados pelas sociedades que os praticam. No caso das
representac¢des rupestres, a danga e a musicalidade capturadas nessas
imagens podem ser vistas como expressdes dinidmicas de cultura, onde
os antigos habitantes do PNSC recriavam e reinterpretavam seus rituais
a luz das necessidades sociais e espirituais do momento. Essa
perspectiva ressalta a flexibilidade e a criatividade inerente as culturas
humanas, que, mesmo em tempos remotos, buscavam novas formas de
se expressar e se conectar com o sagrado e o comunitario.

Figura 9 - Cena de fila de figuras humanas com movimentos repetitivos seguindo um ritmo
na Toca do Baixao da Vaca.

R, =Y

Foto: Cristiane Buco (1998).
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Consideracgdes finais

Esta investiga¢do examinou a manifestagdo da danga ancestral no
Parque Nacional Serra da Capivara (PNSC), analisando minuciosamente
as pinturas rupestres para identificar evidéncias dessa forma de
expressdo corporal. Pela andlise desses registros visuais, foi possivel
inferir que os Paleoindios, primeiros habitantes do territério brasileiro,
provavelmente praticavam formas de danga muito antes da chegada dos
exploradores europeus.

Essas observagdes sugerem que a danca nio era apenas uma
expressio individual, mas um elemento central da vida social e cultural
desses antigos habitantes. A presenca de representa¢des coreograficas
nas pinturas rupestres indica que a dan¢a desempenhava um papel
significativo nas praticas rituais e sociais dos Paleoindios. Isso nos leva
a refletir sobre a importincia da dan¢a como um meio de comunicag¢io
e coesdo social, capaz de transcender as barreiras do tempo e conectar
0 passado remoto com as tradi¢des culturais contemporineas. As
evidéncias encontradas nas pinturas nio apenas revelam aspectos da
vida cotidiana desses povos, mas também ressaltam a continuidade e a
evolugdo das préticas corporais ao longo dos séculos.

Ao explorar esses vestigios arqueolédgicos, somos conduzidos a
uma reavaliacdo e expansdo da compreensio da dancga, reconhecendo-a
como uma manifestacio essencial da cultura corporal, profundamente
entrelacada com nossa identidade humana e, por extensio, com a
identidade nacional. As pinturas rupestres discutidas neste estudo
oferecem uma janela para as atividades sociais, rituais e celebragées dos
povos origindrios, evidenciando a relevancia da misica e do movimento
corporal como elementos fundamentais para a expressio e

comunicagdo de nossos antecessores. Essas representacdes visuais nos
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permitem perceber a danga nio apenas como uma forma de
entretenimento, mas como um meio significativo de interag¢do e coesio
social, desempenhando um papel central nas praticas culturais desses
antigos grupos humanos. Essa reflexdo amplia nossa apreciagio das
tradigdes ancestrais e destaca a continuidade e a influéncia duradoura
das expressdes corporais na formacgao de nossa herancga cultural.

A exploragdo e estudo dessas manifestagdes artisticas ancestrais
nos oferecem a oportunidade de resgatar e preservar uma parte crucial
da heranca cultural dos Paleoindios. Ao compreender a importancia da
danca na formacio das tradi¢des e da identidade nacional, promovemos
uma valorizagio mais ampla das evidéncias culturais e coreogréficas
que datam de periodos remotos do Brasil. Esse reconhecimento
transcende o Ambito académico, abarcando a necessidade de tornar
essas descobertas acessiveis ao publico em geral.

Divulgar essas descobertas e reflexdes é fundamental para engajar
tanto a comunidade académica quanto a sociedade em um didlogo mais
profundo sobre a diversidade cultural. Esse esfor¢o contribui para uma
apreciacdo mais rica da complexidade cultural que nos define e nos
conecta com o passado. Valorizar essas raizes ancestrais nio apenas
honra a histéria de nossos antecessores, mas serve como inspiragdo
para as geragdes futuras, incentivando-as a continuar explorando,
preservando e celebrando nossa rica heranga cultural.

Além disso, o compartilhamento dessas descobertas pode estimular
um aumento no nimero de pesquisas e debates sobre o papel da danca e
da musica nas sociedades antigas, ampliando nossa compreensio de como
esses elementos moldaram e foram moldados por contextos histdricos
especificos. Esse conhecimento renovado pode fortalecer a identidade
cultural contemporanea, promovendo o respeito e o reconhecimento das

tradi¢des que formaram a base da cultura nacional.
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Para aprofundar essa discussio, Claude Lévi-Strauss (2008) oferece
uma perspectiva essencial ao considerar os mitos e rituais como
elementos estruturantes da sociedade. Em sua andlise, Lévi-Strauss
argumenta que as praticas culturais, como a danga, servem como meio
de organizacdo e transmissio de conhecimentos, estruturando as
relagdes sociais e reforcando a identidade coletiva. A danca, vista sob
esse prisma, ndo apenas expressa sentimentos ou emocgdes, mas atua
como uma linguagem simbélica que comunica valores e normas sociais,
moldando a cosmovisdo dos grupos humanos ao longo das geragges.

Outro autor relevante, Clifford Geertz (2008), aborda a cultura
como um sistema de significados compartilhados, onde a danga
desempenha um papel crucial na articulacdo das experiéncias humanas.
Geertz sugere que a danga, como uma forma de “textos culturais”,
oferece insights profundos sobre a maneira como os povos antigos
compreendiam o mundo ao seu redor. Ao interpretar as dancgas
registradas nas pinturas rupestres do PNSC, podemos decifrar
narrativas complexas sobre a vida, a morte, o sagrado e o profano,
revelando camadas de significados que foram essenciais para a coesdo e
sobrevivéncia dessas sociedades.

Por fim, Mary Douglas (2002) traz uma contribui¢io valiosa ao
discutir como os rituais, incluindo a danga, servem como mecanismos
de controle social e expressido de ordem e hierarquia. Para Douglas, a
danca ritualizada nas sociedades antigas, como a que possivelmente
existiu entre os Paleoindios, ndo apenas refletia a organizagio social,
mas também reforcava as estruturas de poder e autoridade. Essas
praticas corporais eram, portanto, cruciais para a manutencio da
estabilidade social, garantindo que os valores coletivos fossem

continuamente reafirmados e transmitidos.
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Nao obstante, em sintese, este estudo revelou a profunda
interconex3o entre a dancga, a cultura corporal e a identidade social dos
Paleoindios, como evidenciado nas pinturas rupestres do Parque Nacional
Serra da Capivara. Desde as consideragdes iniciais, que destacavam a
danc¢a como uma manifestagdo essencial da vida social e cultural, até as
conclusdes finais que ressaltam a continuidade e a relevincia dessas
praticas na formacao da identidade, fica evidente que a danga transcende
meramente o ato fisico para se tornar um veiculo de comunicacio, coesio
e expressdo cultural. Ao integrar as reflexdes de autores como Lévi-
Strauss, Geertz e Douglas, este trabalho reafirma a importincia de
reconhecer e preservar essas manifestagdes culturais ancestrais, nio
apenas como patriménio histérico, mas como fundamentos que
continuam a influenciar e enriquecer a cultura brasileira contemporanea.
Portanto, a compreensao e valoriza¢io dessas tradi¢des nio sdo apenas um
tributo ao passado, mas um compromisso com a continuidade e o

fortalecimento da identidade cultural que nos une como povo.
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OS TRES TOTENS: XAMANISMO E
PRATICA SOMATICO-PERFORMATIVA

Raimundo Kleberson de Oliveira Benicio '

A Pesquisa Somatico-Performativa

Contemporaneamente tem crescido fortemente no Brasil,
pesquisas que se inspiram, ou se apoiam em Priticas Artisticas
Investigativas como Pesquisa (PaR), que possui e engloba uma triade
nio-linear de ser-fazer-pensar. Devidamente, porque é através dos
processos artisticos que a pesquisa pode acontecer, sendo a pratica
artistica, o impulso que definird os desdobramentos, a reflexdo e a
investigacdo da pesquisa. O termo surgiu em alguns estudos em fins da
década de 1990, para definir pesquisas que necessitavam de
experimentacgdes artisticas para o seu desenvolvimento.

Melina Scialom e Ciane Fernandes (2022a), identificaram que
devido ao colonialismo académico, houve uma redugdo, negacio,
marginalizacdo de outros tipos de conhecimentos, modos de fazer-
pensar pesquisa, justamente, pela associagio aos modelos europeus,
norte-americanos, ocidentais associados as formas literdrias e
Cartesianas, interligadas ao aprofundamento de verdades em andlises
em todos os aspectos. Segundo Rogério Mendes:

Apés a difusido e repercussio dos paradigmas cartesianos, consolida-se o
distanciamento entre sujeito (individuo) e objeto (natureza) como forma de
controle do conhecimento para que assim se articulassem normativas e

registros formais sobre a ideia do conhecimento em favor de uma

referencialidade (euro-)centrica e politica (Mendes, 2024, p. 104).

! Doutorando e Mestre em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia (UFBA). Licenciado em
Teatro (URCA). Bolsista. (CNPq) Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico. Artista-
professor-pesquisador-mistico.
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Tal reflex3o nos faz perceber uma sustentacio do poder por tras da
exclusio de outras possibilidades de pensar-pesquisar-fazer,
legitimando, assim, as bases da Colonialidade. Diante de expansdes nos
modos de pesquisar, “a Pratica como Pesquisa se assume como um tipo
de investigacdo que se baseia em ou é guiada por uma pratica e acontece
primariamente através dela, mas que é articulada na escrita para ser
compartilhada na forma de dissertagdes/teses/artigos/livros” (Scialom,
Fernandes 2022b, p. 5). Diferentes modos de pesquisar estio sendo
aceitas pelos Programas de Pés-graduagdes, que questionam os modelos
eurocéntricos, ocidentais e norte-americanos como centro de impulso
nos modelos de ser-fazer-pesquisar em artes cénicas. Para Ciane:

Enquanto continuarmos a usar outros campos como fundamentos para
nossa pesquisa, continuaremos a legitimar nossa automarginalizac¢do e a
dicotomia entre fazer e pensar, servigo bragal e atividade intelectual, com
desvalorizagdo da primeira e hegemonia da segunda. O artista pesquisador
tem uma habilidade tnica: transformar dicotomias seculares em modos
somdticos e ecolégicos de vida contemporanea. O termo somético ndo exclui
desenvolvimentos cada vez mais recentes, como os da tecnologia e da era
digital. Pelo contrério, somdtico (do termo soma ou corpo vivido) implica
numa adaptagio constante a mudancas, num estado de integragdo dindmica
entre ser e meio — ambas (sic) categorias vivas (Fernandes, 2014, p. 77).

Diferentes nomenclaturas sio criadas pelas pesquisadoras e
pesquisadores, justamente pelas necessidades que a pesquisa avanga,
desenvolvendo uma hibridizagdo de metodologias autonomas, plurais,
que fortalecem a pesquisa académica, e que expande epistemologias
outras. H4 mais de uma década, Ciane Fernandes (2022a) vem dilatando
principios da (PaR) investigando a corporeidade numa imersio espacial,
criando um arcabougo interartistico e pedagégico que perpassa,
sobretudo, pelo corpo, denominando de Pesquisa Somatico-

Performativa. “A PaR é uma metodologia aberta e flexivel, aplicivel a

diferentes locais e culturas, identificivel em tendéncias locais mesmo
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antes de seu reconhecimento ou denominag¢io como PaR no Brasil”

(Scialom, Fernandes, 2022a, p. 18).

Uma pesquisa ndo precisa necessariamente aplicar a Educagio Somdtica para

ser considerada Pesquisa Somatico-Performativa. O fundamental é que tenha

como eixo ou guia a corporeidade, compreendida como um todo somdtico,

autdénomo e inter-relacional. Ou seja, que o modus operandi da pesquisa seja
determinado pelas conexdes sométicas criativas, ao invés de métodos
determinados a priori e impostos a um objeto a ser analisado. O estudo

também ndo precisa ser sobre performance ou temas afins, nem mesmo

incluir encenagdo. A abordagem somdtica informa e se forma a partir da

pratica performativa processual, e vice-versa, ambas enquanto experiéncias
metodoldgicas, como maneiras de ativar o estudado incégnita (dai o sentido

da pesquisa), dando-lhe espagotempo de manifest(agd)o (Fernandes, 2012, p.3).

Portanto, hd pesquisas que necessitam de uma articulagio do
pensamento através da prépria pratica, simultaneamente enquanto ela se
desdobra. Toda pesquisa pressupde um mistério e decifrar tudo seria sua
propria morte. Por isso, alguns aspectos norteiam a pesquisa somatica
performativa, como a imprevisibilidade dos acontecimentos, que irdo
determinar as dindmicas, os métodos, as conexdes, as intuicdes, imagens,
sensopercepgdes, desconstrucdes de modelos. Contribuindo assim, para

uma escrita viva, sensivel, nio-linear, seguindo as necessidades dos

mistérios desencadeados pelos acontecimentos (Fernandes, 2014).
Xamanismo e Expansao da Consciéncia

A terminologia da palavra xam3 rememora “saman” nas linguas
tungtsicas (também chamadas de Manchu-Tungus), que segundo
alguns antropdlogos surgiu hid mais de 20 mil anos, e que significa
“s . Z.: ”» ~ ~ .
inspirado pelos espiritos”. A e o Xama tem a funcio de mediar
dimensdes do sagrado, transitar entre planos, resgatar a conexio com
os animais de poder despertados nas cerimdnias de consagracgio

medicinais (Artese, 2023). Dentre algumas praticas dentro do ritual que
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ativam e contribuem para uma expansdo do consciente estio a ativacio
da forga, as plantas de poder, os instrumentos de poder, o jejum, as
respiracdes, os rezos, as dancas e as musicas.
As préticas oriundas do xamanismo tiveram continua¢io e expansio
especificas. E indiscutivel a influéncia do xamanismo nas grandes religides
como, por exemplo, o ritual da circuncisdo no judaismo; o batismo crist3o,
a inicia¢do de Cristo no deserto, sua morte e ressurrei¢io, no cristianismo;

as visdes de Maomé, no islamismo; assim como os chacras e a busca de Buda

pela iluminag3o, no budismo (Artese, 2023, p. 33).

0 xamanismo contemporaneo é praticado em algumas cerimonias de
curas e em diversas Religides e Doutrinas, cada qual, consagrada de forma
diferente, isso reflete nos tipos de vestimentas, nos espagos, nos tipos de
rezos, nas musicas, nos instrumentos, na corporeidade, nas
temporalidades. O que todas estas praticas podem ter em comum, é a busca
de uma cura pessoal, é 0 acesso a um divino, é uma expansio do consciente,
é o processo de autoconhecimento e a conex3o com a Terra. Assim, cada
estética relacionada as vestimentas, as pinturas, os colares, os
instrumentos, as musicas, os rezos, constituem cédigos simbolicamente
culturais, de significados, regularmente ocultos. As palavras proferidas
com musicalidade nos rezos evocam conhecimentos milenares ancestrais
que foram passados de geragio em geragdo através da oralidade.

Durante os ritos de curas, xamis tem como objetivo a restauracdo
da alma, a reconex3o e restituicio da forga vital, criando harmonia e
equilibrio entre a natureza e o sujeito, uma ponte desvelada na
mutualidade dos estados alternativos da consciéncia, do microcosmo e
macrocosmo, do humano e do sagrado. Para os Incas, xamds sdo
“portas” ou “entradas” (Frota, 2023). Estas portas estio relacionadas ao
que é conhecido como voo durante a cerimdnia, onde o xama adentra
em diferentes niveis do cosmos espiritual, variando de cultura para

cultura, a saber - o Mundo Superior, Profundo e Mediano.
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Cada qual destas dimensdes csmicas do subconsciente, é acessada
por meio da arvore da vida, onde habitam, os espiritos da floresta,
reinos ancestrais, animais miticos, misticos, elementos da natureza, o
tempo, dentre outras. Essas camadas dizem respeito aos niveis de
Consciéncia Alternativa Ampliada (EAC) do crescimento pessoal. Para
Wagner Frota, “nio é possivel definir corretamente o que é a
consciéncia, porque ela é multipla, existindo em diversos niveis de
percepc¢io, ou seja, pode manifestar-se em varias realidades ao mesmo
tempo. Melhor seria dizer apenas que a consciéncia é a magica dentro
de nés, que faz com que tenhamos a capacidade de perceber tudo o que
nos cerca, inclusive n6s mesmos” (Frota, 2023, p. 81).

Ainda segundo o autor, o despertar dos Estados Alternativos de
Consciéncia Ampliada oferece uma reconexio com a natureza e seu campo
vibracional. Ao experienciar a cerimdnia, um processo de transcendéncia
de si pode ocorrer, devido ao impacto e arrebatamento que a planta
ayahuasca pode revelar no ritual. A ayahuasca também é conhecida como
“planta da morte”, produzida por meio da combinag¢io de duas ervas da
Amazénia, Banisteriopsis Caapi e Psychotria Viridis (Jagube/Mariri e
Chacrona), que sio ingredientes centrais, mas varia de cultura para a
cultura sua formulagio, onde indmeras outras plantas podem ser
misturadas no seu preparo. Os vegetais possuem a substancia DMT (N, N-
dimetiltriptamina), psicotrépico que provoca miragdes® e experiéncias
transcendentais. Acredita-se, que a mesma substincia é liberada pelo
cérebro, em dois momentos da nossa vida, quando nascemos e quando
morremos. Seu uso € sagrado e para fins ritualisticos de cura, difundido

também, no Santo Daime, Unido do Vegetal, Fogo Sagrado, Barquinha,

2 Termo demasiado popular dentro de algumas doutrinas e ceriménias, se refere as visdes despertadas
com a ingestao do ché da ayahuasca, ou multi-percepcoes.
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Neoxamanicos, dentre outras culturas fora da Amazonia. “A ayahuasca
tem a chave para abrir as portas da nossa consciéncia, levando-nos a
penetrar em EAC, fazendo com que conservemos toda no¢io do que se
passa ao nosso redor” (Frota, 2023, p. 114). Em algumas culturas os portais

sdo conhecidos como chakras, onde acessamos nossas forgas vitais.
Nixi Pae

Dia 07 de julho de 2024 consagrei pela 42 vez na Cerimonia de Nixi
Pde (Ayahuasca), novamente com o povo Huni Kuin, com a condugio dos
Txanas Yubé, Shiakuany e Pajé Txim4, na Casa Aguas de Itapui, em
Itapud, Salvador, Bahia. Confesso que estava com muito medo de
consagrar novamente, pela experiéncia com a raposa’ que tive na
passada. Antes de tomar a dose pedi ao universo e a for¢a para nio ter
medo. Nessa cerimdnia nio senti a raposa, e me parece que eu estava no
Egito. Senti a presenc¢a de um felino com listras de zebras, meio cinza,
com branco, ndo consegui identificar exatamente. A passagem para o
plano da expansio da consciéncia foi mais tranquila, meu corpo nio
lutou tanto como na da passada, nio tive medo. Vi uma Deusa por meio
de uma mulher que estava 14 presente, ela teve medo quando olhei para
ela, balangou a cabeg¢a com um gesto para que eu nio me aproximasse
dela, e cobriu o rosto, com uma manta, ela me olhou no fundo dos olhos,
e eu ndo conseguia parar de olhar para ela. Nesse momento, eu estava
ao lado da fogueira e tocando na terra. A terra me deixa calmo,
conectado, seguro, ela me faz ter a certeza de que ainda estou aqui.

Olhei para o lado e vi uma imensa montanha verde, com tridngulos
que brilhavam e se expandiram, tinha uma 4rvore com um grande

galho, e nele, um leopardo que queria pular e nio conseguia, ele fazia

*Em uma de minhas consagragdes, em uma miragdo tive acesso a uma multidimensao do meu estado
de consciéncia expandida, em que me tornei uma raposa.
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gestos de se encolher para saltar, e ficou nesse movimento a noite toda.
Senti um enorme cheiro de peixe a noite toda.

Vi as escamas de uma grande jiboia cinza, se enrolando na escuridio
da mata. Vi uma cobra coral pequena, vermelha com listras pretas no fogo.
Vi uma jiboia enorme e branca em cima do galho da arvore.

Vi outros animais miticos e Deuses nio identificados. Levei um
caderno para anotar minhas sensa¢des, mas nio tive vontade de
escrever. Tive uma imensa vontade de desenhar tais criaturas, como se
eles pedissem para que eu registrasse o que estava vendo. Assim fiz.

Naquela dimens3o tinha varias pessoas do Egito e a que mais me
chamou atencio foi a Deusa, misteriosa, onde de vez em quando, eu a
observava de longe. Tive a sensac¢io de que ela estava andando por essas
dimensdes hd muito tempo. Seus gestos nas mios eram triangulares, ela
emanava forc¢a pelo seu terceiro olho da testa, no seu rosto tinha listras
triangulares, e sua manta tinha uma cobra enrolada em seu pescoco.

Vi a grande raiz de uma arvore iluminada com uma vela, uma mini
sombra atravessava seus galhos e se escorava na vela.

Vi um rosto em formato de méscara, nele tinha cinco olhos negros
e uma escuriddo que tomou parte do seu rosto.

Vi trés totens de fogo, um continha um olho que me observava,
outro tinha escamas de uma cobra, e o outro continha a escuridio do
universo. Os totens iluminavam, queimavam, respiravam ar quente.

Vi um jacaré pequeno, com listras de cinzas, ele era de fogo e
também me observava, parado, calmo.

Vi algo como um rosto, com um bico na lateral, e dois olhos, seu
corpo era de galhos e tinha dois olhos nas laterais, sua coroa era de uma

energia que balancava com o vento.
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Vi algo com muitos circulos em seu corpo, com rosto triangular e
uma enorme listra que partia no meio, seus cabelos eram grandes
argolas, peludo e arborizado.

Vi algo como uma flor de folhas, com olhos de pavio, seu rosto era
no formato de flor com uma cabecga negra e cheia de folhas. Ele soprava
e me dava arrepios no meu corpo todo. A noite foi muito longa, parecia
infinita, e eu queria ir embora. Fiquei s6 na 12 dose, senti que eu nio

deveria tomar mais do que aquilo. Anotei a seguinte questio:

De que forma as mirac¢oes (visdoes que sao despertadas com a ingestao do
cha da Ayahuasca) podem ser disparadores para a criacdao?

Pensando nessa questdo, meu desejo de criar uma vivéncia foi
mobilizador para ser desenvolvido na disciplina de Processo de
Encenagdo do Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia (doutorado), ministrada pelo professor
Leonado Sebiane Serrano, no dia 07 de agosto de 2024, dia em que a lua
nova estava nesta fase. Uma prética-vivéncia inspirada na imagem dos
Trés Totens. Por isso, meu objetivo foi proporcionar uma experiéncia de
imers3io em si, de maneira individual. Iniciamos em volta de duas bacias
preenchidas com 4gua e duas plantas de poder, o hibisco e o alecrim. Foi
dada as instrucgdes de que a inspiragdo veio de minha imagem de poder,
os trés totens desenhados por mim, na dltima consagracdo com o cha
da ayahuasca em Itapud, Salvador, Bahia.

O primeiro momento se deu desse encontro com as ervas e
sugerido que contemplassem, onde puderam tocar na dgua, sentir suas
energias e forga vital. Coloquei uma pasta na testa de cada um enquanto
apreciavam as fontes. Em seguida, sugeri que cada pessoa encontrasse
um lugar da sala, chamando-o de espacgo sagrado, deitassem de olhos

fechados. Ao som de musicas indigenas pedi que imaginassem o corpo



Jeferson Bastos; Luiz Davi Vieira Goncalves ® 183

criando raizes pelo chio, crescendo e encontrando as raizes das outras
pessoas. Me desloquei a cada espacgo deles tocando o maraca.

Depois pedi para que imaginassem uma esfera de energia no centro
da testa, e que deslocassem seus imaginarios para a pasta inserida na
testa. Aos poucos sugeri que essa esfera fosse ganhando outra dimensao
e expansido, até se transformar em uma grande lua, em seguida que
abrissem a boca e engolissem.

Ao abrir os olhos pedi que fossem ao encontro dos totens,
representado por galhos secos e que estavam em um local determinado
da sala. Mas que nio tocassem, apenas observassem. Cada pessoa
deveria escolher trés, sendo que, cada um tinha um significado, orientei
pela escolha de modo intuitiva e n3o aleatéria. o 1° representa o
passado, o que vocé quer deixar, o 2° representa o presente, o que vocé
quer melhorar em si, 0 3° representa a escuridio do universo e o futuro,
o desconhecido, a emanacgio do desejo, o que vocé quer? Ao término das
escolhas foi distribuir folhas para que as pessoas anotassem suas

respostas. Quando finalizasse deveriam coloci-las em um recipiente.

Imagem 1 - Trés Totens, imagem de poder da Miracao, desenhado em 07 de julho de
2024 durante a cerimonia Nixi Pae. Fonte e Desenho: Autor.
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A dltima parte se deu no retorno ao espaco das fontes (bacias com
as ervas), onde foram colocados um objeto que nio fizesse mais sentido
para eles e elas, solicitado dias antes de vivenciarmos esta pratica. A
instrucdo estava relacionada em contar a histéria desse objeto e as
respostas escritas, pensadas, lembradas com a etapa dos totens, apenas
utilizando o corpo, sem inserir verbalmente suas respostas. Ao final
realizamos uma conversa, e relatei que nio me interessava em saber
verbalmente sobre quais memérias e desejos que cada pessoa vivenciou

com os trés totens.
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Imagem 3 - Vivéncia dia 07 agosto de 2024. Fonte: Autor.
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PLANO DE VIVENCIA

07/08/2024

NOME DA VIVENCIA: 0S TRES TOTENS

Objetivo Geral: Experimentar na vivéncia, possibilidades de autoconhecimento,
autocura através de imagens.
Objetivos Especificos:
® Experimentar exercicios que proporcionem a conexio com os elementos da
natureza;
® Realizar praticas de ampliagio dos sentidos que favoreca o
autoconhecimento e a relagdo da/o participante consigo, com a natureza e

tudo que a cerca, para o fortalecimento e transformacao de si;

METODOLOGIA: Aula mediativa de cariter prético, metodologias com énfase em
elementos da natureza e imagem de poder, direcionados para o trabalho individual

sobre si.

ROTEIRO: Conversa inicial com instrugdes, amassar alecrim e cheirar.

Deitar em um lugar sagrado pessoal, escutar, abrir o coragio.

A bacia com ervas - alecrim e hibisco

Os Trés Totens (minha mirago) - escolha de 3 galhos sagrados, o 1° representa o
passado, o que vocé quer deixar, o0 2° representa o presente, o que vocé quer melhorar
em si, 0 3° representa a escuridio do universo e o futuro, o desconhecido, a emanagio
do desejo, o que vocé quer? Distribuir folhas para que as pessoas anotem as

respostas.
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AGOSTO 2024 »
Trabalho com circulo sagrado, individual, deixar a
o %2 2 epergia dalua nova entrar pela boca...

04 05 06 07 o8 09 10
e ° ® ® ® Legendas
11 12 13 14 15 16 17

(] o .

(P Lua Crescente (U Lua Cheia
18 19 20 21 22 23 24
OR4 0 O O o ) Lua Minguante @ Lua Nova
25 26 27 28 29 30 3
CO 0o o oo Mudanga de fase  (_) Hoje

“Quando hi uma Lua Nova, a Terra, a Lua e o Sol estio posicionados em uma linha,
(...)Uma Lua Nova simboliza novos comecos! Vocé deve usar a energia da Lua para

atingir seus objetivos ou comecar um novo projeto”...

A fonte sagrada, o encontro de todas as energias, o lavar-si... Jogar na terra...

Empilhar os totens e realizar a fogueira do fogo sagrado. Conversa final.

RECURSOS DIDATICOS: Sala vazia ou espacos alternativos arborizados. Caixa de

som, Marac4, Tambor, ldpis de cor, giz de cera, papel A4, bacia, plantas e galhos.

CARGA HORARIA: O encontro tera duragio de 60-90 minutos.

PUBLICO ALVO: Classificagio: Livre

REFERENCIAS:

ARTAUD, Antonin. Escritos Mistico-politicos. Trad. Fabiano Lemos. 1a ed. Rio de
Janeiro: Via Verita, 2021

ARTESE, Léo. O Voo da Aguia: uma iniciagio aos mistérios e 3 magia do
xamanismo. 32 ed. S3o Paulo: Ajna Editora, 2023.

CARNEIRO, Carlos Ramon S. Animal de Poder: alquimia ancestral. Sio Paulo:
Madras Editora, 2023.

FERNANDES, Ciane. Pesquisa Somdtico-Performativa: Sintonia, Sensibilidade,
Integragdo. ARJ — Art Research Journal: Revista de Pesquisa em Artes, [S. 1], v. 1,
n. 2, p. 76—95, 2014. Disponivel em:
https://periodicos.ufrn.br/artresearchjournal/article/view/5262. Acesso em: 15 jul.
2024.

FERNANDES, Ciane. Movimento e Memoria: Manifesto da Pesquisa Somatico-

Performativa. Anais do VII Congresso da ABRACE, 2012. Disponivel em:



https://periodicos.ufrn.br/artresearchjournal/article/view/5262

188 e Tabihuni: Corpo, Performances e Rituais

*Ciane Fernandes - Movimento e Mem  ria.pdf (portalabrace.org). Acesso

em: 15 julho 2024.

FROTA, Wagner. Xamanismo o Caminho do Coragio. 22 ed. Sio Paulo: Editora
Alfabeto, 2023.

KRENAK, Ailton; PIUBA, Fabiano (orgs.) Desnaturada: cultura e natureza.
/Organizagdo de Ailton Krenak e Fabiano Pitiba. — Fortaleza: Secult/Ce, 2022.
Disponivel em: Livro-Desnaturada-2022.pdf (secult.ce.gov.br). Acesso em: 20 Abril
2023.

KOPENAWA, Albert, BRUCE, Davi. A Queda do Céu : Palavras de um xami
yanomami. Tradugdo Beatriz Perrone-Moisés. 12, ed. Sdo Paulo : Companhia das
Letras, 2015. Disponivel em:
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/4886744/mod_ resource/content/1/A_QU
EDA_DO_ CEU.pdf. Acesso em: 20 margo 2024.

LIMA, Juliana; BENICIO, Raimundo. ECOCORPO PERFORMATIVO: Terra Invadida,
Experiéncias em Geossitios no Cariri/CE. Arte da Cena (Art on Stage), Goiania, v. 9,
n. 1, p.298-323, 2023. DOI: 10.5216/ac.v9i1.75706. Disponivel em:
https://revistas.ufg.br/artce/article/view/75706. Acesso em:18 dez. 2023.
MARTINS, Leda Maria. Performances do tempo espiralar. In: Arbex, Mdrcia;
Ravetti, Graciela. Performances, Exilio, Fronteiras: errancias territoriais e textuais.
Belo Horizonte, FALE -UFMG, 2002.

MARTINS, Leda Maria. Performances do Tempo Espiralar: Poéticas do corpo-tela.
Rio de Janeiro: Cobogb, 2021.

PANNEK, Wolfgang. Ecoperformance: perspectivas possiveis para as artes
performativas. Revista Arte da Cena, v.9, n.1 (2023). Disponivel em:
http://www.revistas.ufg.br/index.php/artc. Acesso em: 29 de maio de 2024.
RANGEL, Sonia Lucia. Penso Imagens ou Imagens me Pensam? Salvador: EDUFBA,
2020.

SCIALOM, M; FERNANDES, C. Prética como pesquisa nas artes da cena. Cadernos
do GIPE-CIT. n. 48, p.4-8, 2022. Disponivel em:
https://periodicos.ufba.br/index.php/gipe-cit/issue/view/2395. Acesso em: 27 julho
de 2024.

Calenddrio Lunar 2024 - Calendarr

Significado espiritual da lua nova e como usar seu poder: - O Segredo



https://www.portalabrace.org/viicongresso/completos/territorios/Ciane_Fernandes_-_Movimento_e_Mem__ria.pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/4886744/mod_resource/content/1/A_QUEDA_DO_CEU.pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/4886744/mod_resource/content/1/A_QUEDA_DO_CEU.pdf
http://www.revistas.ufg.br/index.php/artc
https://periodicos.ufba.br/index.php/gipe-cit/issue/view/2395
https://periodicos.ufba.br/index.php/gipe-cit/issue/view/2395
https://www.calendarr.com/brasil/calendario-lunar-2024/
https://osegredo.com.br/significado-espiritual-da-lua-nova-e-como-usar-seu-poder/

Jeferson Bastos; Luiz Davi Vieira Goncalves o 189

Em todos os meus processos a imagem é central para a composi¢io.
Antes de tudo, a imagem aparece como pensamento de criagio, a partir
dela, outras ideias surgem para sua feitura de realiza¢io, assim como, o
tipo de trabalho corporal necessario, a temética, a visualidade, a
espacialidade, as musicas, esse conjunto de imagens permeia no meu
pensamento criador, mais do que uma questdo. Cecilia Maria* (2024)
entenderia esse acionamento como uma “Imagem Propulsora”, que
seria o principio de tudo que impulsiona o processo criativo, o
propésito, o ponto de partida inicial, uma filosofia pessoal que guia a via
artistica, onde cada um entende sua forma e seu ponto de vista para
disparar o processo criativo. “Criamos movidos por referéncias que
carregamos no nosso corpo. Criamos o mundo da cena pela capacidade
de mergulhar no invisivel das coisas” (Ferreira, 2009, p. 113).

As imagens surgidas n3o sio apenas virtual (de acesso & mente),
mas matérias do pensamento criador que interliga e conduz ao caminho
do invisivel, do desconhecido. A imagem por si s6, materializada na
cena, na performance, no audiovisual, nunca serd a projetada da mente
artistica, ela se materializa e se unifica com as subjetividades do elenco
e do proprio publico na estreia. A imagem propulsora assim, é uma
imprevisibilidade performativa, guia o processo como filosofia pessoal,
e se expande na intersec¢io subjetiva dos corpos performativos ou
cénicos.

Para Sonia Lucia Rangel (2020) a imagem ¢é fio condutor, portal e
principio criativo do trajeto poético, conhecendo-a como imagem-clave,
em referéncia a linguagem musical, ocasionalmente pela sua abertura

em intensidades de tempos, dissonancias e atemporalidade. A imagem

“ Palavras proferidas na oficina "lImagem Propulsora e Processo de Criagdo Teatral", com Cecilia Maria de
Araujo Ferreira, realizada pela 112 Edicdo do Laboratério de Teatro, em parceria com a Associacdo Danca
Cariri no dia 16 de marco de 2024, na cidade de Juazeiro do Norte, Ceara.
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¢ matéria desejante, ela “configura a prépria origem do pensamento,
portanto, n3o opera metaforicamente, mas assume uma forma de ser,
encarnada, temporalmente atualizada na contingéncia da agdo, sem
substituir ou representar” (Rangel, 2020, p. 48). As grandes imagens
sempre permanecem no imagindario, num fluxo de ir e vir, de revisitagdo
e [re]transforma¢io, movimento esse espiralar, traz sensacgdes
corporais, traz a grafia e inscricio do vivido. Imagens sdo formas
pensantes de nos dizer algo, seja no trajeto criativo, seja no retorno do
olhar para si, seja nas criagdes coletivas. As imagens sio poder por tris
do imaginirio, poder esse ancestral se entendermos ele como
conhecimento. Diria Leda, “O ancestral é acimulo de conhecimento que
abrange toda a existéncia em seu entorno, inclusive a natureza, da qual

faz parte e na qual nutre” (p. 205).

A ancestralidade é clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado; um
tempo espiralar, que retorna, restabelece e também transforma, e que em
tudo incide. Um tempo ontologicamente experimentado como movimentos
contiguos e simultineos de retroacdo, propeccio e reversibilidades,
dilatacdo, expansdo e contengdo, contracdo e descontragdo, sincronia de
instancias compostas de presente, passado e futuro. E através da
ancestralidade que se alastra a forga vital, dinamo do universo, uma de suas
dédivas (Martins, 2021, p. 63).

Pensar imagens do trajeto criativo é adentrar num campo de
autoconhecimento oculto sobre si e de coisas invisiveis. Se levarmos em
consideracdo o acimulo de experiéncias vivenciadas, os saberes
adquiridos provocam uma criagio de uma ancestralidade artistica. A
narrativa poética da imagem de poder, constitui em fragmentos de
imagens virtuais de experiéncias antepassadas, assimiladas e criadas

pela corporalidade grafada do sujeito em processo de criagio, de

expansio da consciéncia durante a ceriménia, ocasionando em
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elementos misteriosos que rompem rupturas pessoais, e na qual

acredito, acompanham o pensamento criador.
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PAJE MA’EHA: SOBRE A PAJELANCA KA'APOR

André Sanches de Abreu '

Durante o meu primeiro trabalho de campo na Terra Indigena Alto
Turiagu, junto aos Ka’apor, em 2022, estava ainda me decidindo sobre o
tema para o qual voltaria minha dissertagio de mestrado (Sanches de
Abreu, 2024). Meu projeto inicial de pesquisa aventava questdes sobre a
pajelanca e sobre a lingua ka’apor de sinais, afinal, j4 havia lido na
etnografia de Gustavo Godoy (2020) sobre um falecido pajé surdo, Japiai,
entre os Ka’apor. Chamava ainda mais minha aten¢io a afirmacio
presente nas etnografias cldssicas? com alguns ecos ao longo dos anos?,
de que nio haveria pajé entre os Ka’apor. Posteriormente, em trabalhos
contemporaneos, a existéncia de pajés e da pajelanca entre os Ka’apor é
tida curiosamente como 6bvia.

Os Ka’apor sio um povo indigena de lingua tupi que habita, junto
com os Tembé e os Guaji, a Terra Indigena Alto Turiacu, na divisa do
estado do Maranhio com o Pard. Acredita-se que se consolidaram como
grupo distinto ainda no século XVIII e migraram para a regiio onde
atualmente habitam a partir de um centro tupi na base do rio Tocantins,
ou, possivelmente, mais a oeste, préximo ao Xingu. Nessa mesma época,
os Ka’apor teriam se envolvido com os jesuitas e participaram da coleta
de cacau para o comércio ultramarino, o que justifica a influéncia da

lingua geral amazdnica sobre o ka’apor (Balée, 2009). Atualmente, na

' Doutorando em Antropologia pela Universidade de Sao Paulo e Pesquisador do Centro de Estudos
Amerindios (CEstA - USP), Trabalha com os Ka'apor desde sua pesquisa do mestrado sobre a pajelanca
e atualmente se dedica ao estudos das artes verbais ka'apor.

2 As primeiras etnografias sobre os Ka'apor foram feitas por Darcy Ribeiro (1996) que esteve entre os
Ka'apor em 1950 e 1951 e Francis Huxley (1963 [1956]) que esteve em campo em 1951 e 1953.

3 Ribeiro (1974) e Samain (DINIZ, 2000).
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Terra indigena Alto Turiagu, ha 22 aldeias ka’apor com uma populagio
total de 4.168 pessoas”.

De fato, para quem realiza trabalho de campo entre os Ka’apor, a
pajelanga se faz presente diariamente em todas as tarefas cotidianas.
Me refiro a proibicdes e resguardos, as recomendacdes a conduta em
todas as tarefas, desde o preparo dos alimentos, horirio de banhar-se
no igarapé, até os procedimentos de caga, pesca e preparo da roga. Quem
nio segue uma boa conduta, ou um comportamento esperado em cada
uma dessas situagdes, corre o risco de atrair para si a atengdo da
animdlia, ou mesmo dos ijar (os ‘donos’) das coisas e dos animais. Caso
isso acontega, rapidamente a pessoa adoece, em decorréncia da
agressividade dos animais e dos ijar. Por isso é comum ouvir dos Ka’apor
que os animais (geralmente as cagas) s3o pajé: upa so’o paje (‘todas as
cagas sdo pajé’). Se os animais-pajé sio agressores, espera-se que 0s
pajés ka’apor atuem na cura de doencas.

Apesar da pajelanca ter um papel central no cotidiano ka’apor,
facilmente verificivel pela experiéncia do trabalho de campo, nio é
incomum que os préprios Ka'apor neguem a existéncia dos pajés.
Quando perguntei para Filomena, m3e do pajé Sarumi e esposa do agora
falecido pajé Mati, sobre a existéncia dos pajés, afirmou:

Filomena (254) Apo nixoi paje. Nixai.

Agora NEG® pajé NEG
‘Agora ndo tem mais pajé. Nenhum!’

André Sanches (255) Apo nixoi paje?
Agora NEG Pajé?
‘Agora ndo tem nenhum pajé?’
Filomena (256) U-kwa ym. Nixo6i

*Segundo dados do censo do IBGE de 2022.

 Nas linhas de glosa utilizo algumas abreviagdes que se referem aos morfemas gramaticais: INTENS -
intensificador; NEG - negacao; NMLZ — nominalizador; FRUST - frustrativo.
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3-saber NEG NEG
‘Ninguém sabe. Nenhum!’
(257) U-kwa ym @-ma'e
3-saber NEG 3-fazer
‘Nao sabe mais como fazer’
André Sanches  (258) Nde membyr @-pandu  nde paje
2.5g Filho de mulher  3-falar 2.5g pajé
‘Seu filho disse que vocé pajela’
Filomena (259) Ta'yn ihé a-kwa
Pequeno 1.sg9 1.sg-saber
‘Sé um pouco que eu sei’
André Sanches (260) Ta'yn nde Re-kwa?
Pequeno 2.5g 2.sg-saber
‘S6é um pouco que vocé sabe?’
Filomena (261) Ta'yn ihé a-kwa. (262)  Ani!
Pequeno 1.5g9 1.sg-saber NEG
‘Um pouco eu sei. Nao!'
(263) Ihé a-kwa katu tipe d
1.sg 1.sg-saber INTENS FRUST

‘Eu sei bem, mas sem efeito.’

Filomena tentou me fazer compreender o tamanho de seu
conhecimento sobre a pajelan¢a. E afirmou saber bastante (com o
intensificador katu na linha 263), mas n3o com o efeito que se espera. O
frustrativo da linha 263, tipe, qualifica o conhecimento de Filomena nos
termos de sua execugio e praticidade: embora saiba bem, sua pajelidade
nio alcancga o resultado que se espera. Isto é, suas a¢gdes ndo curam como
as ac¢des de outros pajés, como seu filho Saruma.

O que Filomena também me ensinou nessa entrevista® é que, para
pajelar é preciso que o pajé aprenda; em cada doenca, em cada pajelanga,
0 pajé empreende uma nova pesquisa, um novo aprendizado.

Transcrevo, ja em portugués, a continuacdo da explicagdo de Filomena:

Sarumi-mai: Quando uma crianga adoeceu, sua barriga dofa. Entdo eu a

peguei. Branco diz “quebranto ela pegou”, se diz. Entio eu

© Entrevista e gravagbes realizadas na aldeia Turizinho em 25/02/2022. Disponivel em
<https://www.elararchive.org/uncategorized/IO_cb6a2dda-2a23-4050-96a8-91a69ef39880/>. Ultimo
acesso em 30/07/2024
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aprendi~aprendi~aprendi, entio eu aprendi~aprendi. Entdo ficou bom. Boa.
Ficou toda boa. Fazer tirar? Fazer tirar [a doenga] eu nio sei.

Esse, aquele meu filhinho, meu filho do meu marido, Saruma3. Extrai bem.
Retira bem. Foi o pai dele quem ensinou. Faz tempo Mati ensinou. Entdo
assim, Mati, ele, quando tinha esse tamanho (aponta para um dos netos com
aproximadamente 12 anos), j4 soube bem sabido. Ndo sabia como fazer
pegar. Também sentia dores.

Assim foi sua conhecenga:

Foi pescar peixes. Era um riozinho, nenhum peixe estava 14, por conta de
sua pequeneza. Entdo, o que espetou: foi banana amarela. Parecia um peixe
assim, tirou. Era Piranambu. Jukujé. Entdo Mati foi desmaiando. Ent3o outro
Paje, seu irmio, foi 14 soprar [o cigarro], ent3o ficou bom. “Agora este daqui
vai pajelar” disse. “Entdo quando for grande, serd pajé” falou.

Quando branco adoecia, O Mati ia. Em Belém o branco adoecia, ele ia.
Retirava, curava, fazia melhorar. Pra 14, pro Maranh3o também. Os brancos
chamavam por ele quando adoeciam, entio ele ia. Todos ele curava. Branco
falava “Eee eu vou morrer”. E Mati falava “Nio! N3o vai morrer, nio”. E

rapidinho melhorava. Entdo davam dinheiro pra ele. Davam pra ele.

Claramente, a questdo de se ter ou ndo pajé, estd longe de ser uma
questdo restrita as preocupagdes de nio-indigenas sobre aculturagio,
perda de conhecimento e etc. Ela é uma questio dos préprios Ka’apor,
que além de refletirem sobre aquilo que deixaram de fazer, também
refletem sobre as expectativas que tém sobre o assunto, as lembrancas
que possuem sobre a pajelanca, sobre as préprias transformacées da
pajelanga e, sobretudo, sobre a pajelidade atribuida aos animais
(Sanches de Abreu, 2024). Atualmente a pajelanga Ka’apor pode ser
resumida como um sistema baseado nas nog¢des de partilha e
abrangéncia e, neste sentido, reconhece elementos de pajelidade para
além da prética realizada pelos ka’apor atualmente, da pajelanga em
tempos antigos ou mesmo de uma hipotética pajelanca ideal.

Como, entdo, se caracteriza uma pratica de pajelanca efetiva, um
conhecimento sobre pajelanca eficiente? Apenas durante o meu

segundo trabalho de campo pude acompanhar uma sessio de pajelanca
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de Sarumj, filho de Filomena. Essa pajelanca foi registrada em dudio e
video’, e a descrevo na préxima sec¢do. A partir da descrigio, identifico
os elementos relacionados a pajelanca realizada atualmente pelos pajés

ka’apor que conheci durante meus trabalhos de campo®.
Saruma paje ma’eha (pajelanca de Saruma)

Ja era o 11° dia de preparagio da grande festa do kawi quando
Sarumi chegou com sua esposa, Irari-maii. A festa do kawi é a ocasido
em que se prepara a bebida fermentada de caju, servida durante a
nominagdo das criangas’. Em 2022 duas festas foram feitas: uma na
aldeia Bacurizeiro e outra na nova aldeia Ywera. Em novembro de 2022,
Ywera completava pouco mais de um ano de existéncia. Foi fundada com
a intengdo de bloquear mais um acesso feito pelos invasores da Terra
Indigena Alto Turiagu.

Durante a festa do kawi, atualmente, os Ka’apor nomeiam as
criancas, além de também ser o momento de reconhecer a passagem e
amadurecimento das meninas mogas. Geralmente é organizada por dois
casais: os pais da crianga que serd nomeada (em Ywera, Juta e Kanawi),
e seus padrinhos (Ywitarixd e Kupa'y Putyr). Os moradores de outra
aldeia costumam aparecer para nomear seus filhos e para tomar a
cachaca de caju.

A preocupagio dos Ka’apor em Ywera era manter uma festa seguindo

o costume dos antigos, e nos convidaram, Gustavo Godoy e eu, para

’ Registros da pajelanca de Sarumd na aldeia Ywera em 4/11/2022. Disponivel em

<https://www.youtube.com/watch?v=rlYUs-urS7c>. Ultimo acesso em 30/07/2024.

% Para uma descricdo mais aprofundada sobre os diferentes modos de pajelar e tornar-se pajé, cf.
Sanches de Abreu, 2024.

? A festa do kawi foi estudada por Gustavo Godoy (cf. Godoy, 2015)
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registrar'® todo o processo de preparacdo que envolve: tecer as tipdias que
carregam as criangas (ham) e as redes (kyha), o que exige a construgio de
teares; a confec¢io de muitos adornos plumdrios como arara (pulseira
feita de penas de arara), wyrara (o cocar), wyrahu kangwer (flauta feita com
o0 osso do gavido real), e outros; a construgio de casas, para receber os
convidados de outras aldeias (o que inclui a coleta de uma grande
quantidade de folhas de ubim para os telhados); todos os processos de
coleta, cozimento e fermentacdo do caju para preparac¢io do kawi; a coleta
de casca de tauari para enrolar os cigarros que serdo enrolados e servidos.

Durante a preparacio da festa e ao longo do periodo de
fermentacdo do kawi, os casais organizadores seguem uma série de
interdicdes e restricdes: tomam apenas o mingau de farinha de
mandioca, u’i jyk, todos os dias, podendo se alimentar de outras coisas
(desde que, sem pimenta, sem sal e sem limio) e beber d4gua apenas ao
anoitecer, inico momento em que podem também defecar e urinar. Os
casais ndo podem manter relacdes sexuais durante esse periodo.

O kawi, a cachaga de caju, permanece fermentando durante todo
esse periodo em uma bombona, que faz a vez dos antigos e imensos
kamuxi, talha de barro que sé os antigos sabiam fazer. O kamuxi fica em
uma tukwdi, tocaia, escondido das outras pessoas, para que fermente
bem e fique bem forte.

A inovagdo da festa em Ywera ficou por conta da nomeagio dos
Kapitd: pela primeira vez uma mulher também foi tornada kapitd.
Valdilene é esposa de Quintinran, os dois, que sio pais de Juta e

Iwitarixd, receberam o pano vermelho em suas cabegas, gesto de

% Esses registros, bem como o registro audiovisual da entrevista de Filomena, fazem parte do trabalho
de documentagdo que desenvolvo junto com Gustavo Godoy, hospedado no Endangered Languages
Archive (Cf. Godoy & Sanches de Abreu, 2022)
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nomeacdo de lideranca, durante as orientacdes de Petrdnio, kapitd da
aldeia Turizinho e pai de Quintiran.

Por volta das 20 horas do décimo primeiro dia das preparacoes da
festa do kawi, o pajé Saruma e Irari-mii comegaram a cantar. Era canto
de festa do kawi, e a intengdo era ensinar os mais novos. Durante aquele
dia choveu muito, e a chuva foi parar perto do amanhecer. Por isso,
durante a noite, muitos foram dormir mais cedo e nio ficaram na casa
onde estavam os organizadores da festa. Mas Sarumai e Irari-mai ficaram.

A casa tinha um telhado novinho feito do trangado de ubim. Os
presentes estavam ou deitados em suas redes, ou em pé, fumando
alguns cigarrinhos enrolados em casca de tauarizeiro. Saruma comegou
cantar e a ensinar ainda em pé: cantou a cangio guerreira de kamaji, que
chama de jyngariha te (cantar-NMLZ INTS; ‘cantoria de verdade’)
também cantada durante o batizado das criangas (ta’yn ta hupyr ha).

Kamaji pode ser chamado também de jywojy, que os karai nas
redondezas da Terra Indigena Alto Turiagu chamam de broqueiro. Em
toda regiio amazdnica é conhecida também como acariquara, é
reconhecida por sua dureza e resisténcia e, por isso, utilizada ainda em
alguns lugares como poste por onde passam fios de energia elétrica. E
uma arvore utilizada principalmente para a confec¢do das estruturas das

casas ka’apor (hok kangwer ‘esqueleto de casa’). Assim é parte do seu canto:

heeeE hEEEe heeee heeeE hEEEe heeee

Kamaiji ke ihé po pe areko Kamaji eu tenho em minha mio
Kamaiji ke ihé po pe areko Kamaji eu tenho em minha mio
Tamard namo Com o tamarad

heeeE hEEEe heeee heeeE hEEEe heeee

A cancdo de kamgji diz também sobre um tamard (porrete) feito
com a mesma madeira. Os versos costumam se repetir, intercalados e

com algumas variagdes.
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0 segundo canto que Sarumai ensina, agora ja sentado é o de ywytu
(o vento): Ywytu atu rahd ame’é ma’e myra mondok ke ‘O vento forte
derruba as drvores’. O canto diz sobre forte ventanias: preste atencio
quando o vento é forte, pois derruba as arvores.

Iwitarixid e Kupa'y Putyr, os padrinhos patrocinadores da festa,
permanecem deitados em suas redes. Juta, o pai patrocinador da festa,
senta-se ao lado de Sarumi. Os cantos sdo interrompidos
momentaneamente, e 0s jovens aproveitam para se servirem de mais
cigarros enrolados em tauarizeiro. Chicido entdo comeca a ensaiar um
pouco a takwar ra’yr (‘taquarinha’, a flauta ka’apor™).

Ja sem camiseta e sem boné, mas com dois arara, um em cada pulso,
Sarumad comeca a cantar novamente. Dessa vez com um pequeno cigarro
na mio. Inicia o canto que os convidados da festa do kawi devem cantar
quando chegam na aldeia. Trata-se de canto com estrutura melddica
fixa, embora varie em seu contetido e prosédia. Os versos alteram em
métrica e tratam sobre a chegada dos convidados a aldeia e a expectativa
em se beber o kawi.

Depois do canto sobre o kawi, Sarumai volta a cantar o canto de
kamaji. Dessa vez Sarumai fecha os olhos para cantar e sua expressio é
de quem estd compenetrado na realizacdo do canto. Quando termina de
cantar, sua esposa se senta ao seu lado.

“Irari-mii canta muito bem mesmo”, me disse Filomena. Comeca
entdo a entoar dois cantos, executados por aqueles que vio levantar
(hupir), ou seja, batizar, as criangas: um deles é o de tururi (sururina;

Crypturellus soui) cantado pelas mulheres.

" As flautas Ka'apor séo feitas de taquara e sao transversais. Possuem seis ou sete furos e uma escala
predominantemente de tons inteiros, embora o borddo diste um tom e meio da segunda nota mais
grave. Outras notas sdo executadas pelo intérprete a depender da posi¢do dos dedos, ou até mesmo da
oclusdo parcial dos buracos da flauta.
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Apds o canto de tururi, Irari-mai comeca a cantar a cang¢io daqueles

que esperam que o kawi seja servido. Marca os tempos fortes com o pé,

indicando o andamento da can¢do. Sarumai tenta a acompanhar, mas

logo para para ouvir sua esposa.

Ahyk katu ihé ko
Akaju rykwer ke
rehe ajur ithé

HéHeéa

Ajandu ta ihé ke
Xatu rahd

HéHéa

Aka’uhii ta
Ko ihé ke xatu rahd
Akaju kawi a’u rahd

Heéa

Ajandu ta ko
Ihé ke xatu rahd

Héa

o>

HéHeéa

Aha’u atu rahd
Ihé ke aka’uhil ta
Xatu rahd

HéHéa

Aka’u te’e ta

Koja ko xatu rahd

Pytun rahd ngd ta u’u ta

HéHeéa

Eu cheguei bem aqui
0 sumo de caju
Por ele eu vim

Hé HEé a

Vou me embebedar
Mais tarde
Hé Hé 3

Ficarei bebinho
Aqui, eu, mais tarde
Quando tomar o cauim de caju

Héa

Vou me embebeadar

Eu mesmo, mais tarde
H
H

[
=l

o
jai

éa

Vou esperar um pouquinho
E vou me embebedar mesmo
Mais tarde

Hé Hé d

Vou ficar doido a toa
Assim aqui mais tarde
De noite, eles todos vio beber

Hé HE a
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Aka’uhil ta
Thé ke
akaju kawi a’u rahd

HéHéa

My koty
Heta me’é ta
ke apo my?

Heéa

pejy’ar te hii ta
Akaju kawi rehe pejur

Héa

Ahendu ta
Ihé ke xatu rahd

Héa

o

HéHéa

Akaju

Kawi pe’u ta
Pehé jupe
Pejur ja je ndi je

HeéHéa

Ahyk atu ko
Akaju kawi rehe
ihé ajur

Héa

Ficarei bebinho
Quando eu
Tomar o cauim de caju

Heé HEé a

Onde é
Que esse povo
Estd agora?

Héa

Bora se juntar
Pelo cauim de caju se retinam

Heéa

Eu ouvirei
A mim mesmo mais tarde

H

m
[

Hé HE a

m

Cauim

De caju vocés tomarao
Para vocés mesmos
Entdo venham, se diz

HE HEA

Cheguei mesmo aqui
Pelo cauim de caju
Que eu vim

Héa

O canto de Irari-mii, que também é de repente sob um motivo

melddico pré-estabelecido, é um convite para que as pessoas apare¢am.

Os participantes que estavam sé ouvindo decidem tentar cantar

também. Os homens se levantam e come¢am a entoar todos os cantos
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ensinados até entdo. Antes disso, os organizadores da festa vdo até a
tukwdi do kawi e assopram a fumaca dos cigarros dentro do kamuxi, a
talha onde a bebida fermenta. Durante a preparacio do kawi isso é feito
varias vezes, desde a primeira por¢io de sumo de caju fervido e alocado
na bombona que fez a vez de kamuxi. As mulheres organizadoras da
festa entdo pegam uma grande cuia de kawi e vio servir a bebida. E a
primeira vez que a servem ja amarga (irok) para todos os convidados que
estdo na casa dos organizadores e que tentam cantar as cangdes que
acabaram de aprender.

Por volta das 23h, Sarum3 pediu um maraka. Por sorte, tinhamos
levado um dos maracds que ganhamos durante o trabalho de campo.
Sarum3, sentado ao lado da esposa, comeca a girar o maraka. Entoa o
primeiro canto da pajelanca. Os cantos de pajé sio entoados sempre
acompanhados do maraka. E o maraka costuma ser tocado apenas
durante a pajelanca. Os presentes também cantam junto de Sarumai.
Nem todos sabem o canto, mas acompanham a melodia.

O primeiro canto dessa pajelanca foi o de japukani, reconhecido
como um gaviio, mas visto pelo pajé como gente. Japukani e os outros
entes para os quais Saruma canta, sdo todos tupiwar, ajudantes do pajé.
S3o eles que auxiliam o pajé a encontrar os motivos das dores de alguém
e os procedimentos para a cura. Os pajés chamam os tupiwar de
afilhados (ta’yr anga). Os afilhados auxiliares do pajé s3o, inicialmente,
agressores. Mas, a partir dos v pinculos que o pajé estabeleceu com eles,
dos cantos, e da oferta de cigarro, convence os tupiwar a trabalhar em
sua causa. Enquanto canta, Sarumi levanta e procura seu pytym. Quem
toca o maraka, marcando o andamento da cantoria, é o jovem Makak.

A esposa de Sarumg, sentada, comeca a enrolar longos cigarros
para seu marido. Acende para ele com um isqueiro e logo comeca a

enrolar o tabaco em outra folha de papel. O canto de Sarumi mantém
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um mesmo ostinato melédico. Mas o teor do canto muda. Sarumi esta
cantando sobre os acontecimentos da pajelanga: a preparacdo dos
cigarros e a falta de tauari para enrold-los. O canto de pajé, como me
contaram os Ka’apor, é um chamado e uma conversa.

De repente, apés uma queda de dindmica na cantoria, Sarumi
entoa o segundo canto. Dessa vez estd cantando para pand (borboleta),
outra tupiwar. Saruma segura o cigarro com as duas maos e repete os
versos do canto de borboleta varias vezes. Entdo comeca a tragar o
cigarro profundamente e sucessivas vezes, enquanto 0s presentes
sustentam o canto. Irari-mai acende o segundo cigarrdo para Sarumi
que sopra a fumaca do cigarro em suas préprias mios.

Um dos participantes da pajelanca disse que estava sentindo
muitas dores no ombro. Comegou logo depois de uma cagada e a dor
permaneceu ali por dias. Tais sintomas sdo indicios da presenca de
karuwar no corpo do enfermo. A karuwar, nessa situacio, é tida como um
projétil, algo com o qual a pessoa afetada foi atingida. E um indicio da
agressividade dos animais, ou de entes que zelam por eles, que
arremessam as karuwar nos humanos. Em geral, trata-se de uma
retaliacdo por uma ac¢io descuidada anterior da pessoa afetada. Ou seja,
uma doenga, costumeiramente, é uma resposta a um comportamento
desmedido dos humanos com relagdo a animalia.

Sarumi continua cantado e soprando a fumaca dos cigarros nas
m3ios. O canto entoado nesse momento é afirmagdo de que a cura vira
para o enfermo com dores no ombro. Sarumai diz que vai tirar a karuwar
do enfermo.

Os outros participantes acompanham o canto com “hé&&ghée”,
seguindo a melodia, mas sem especificar o teor da cangdo. F Saruma
quem comega a variar o canto: trata-se da conversa com tupiwar.

Enquanto canta, faz uma massagem no ombro do enfermo, como se



Jeferson Bastos; Luiz Davi Vieira Goncalves o 207

concentrasse em uma dnica regido do brago aquilo que esta causando a
dor. Cuquinha, o enfermo, sente calafrios e fecha os olhos como se
estivesse sentindo muitas dores. Enquanto retne as dores no ombro do
doente, Sarum3 também lhe sopra a fumaca do cigarro. O canto de
Saruma nesse momento é um pedido para que tupiwar leve a karuwar,
que estd no enfermo, embora. Enquanto isso, Irari-mai traga o cigarro
enrolado para Sarumi, para que ndo se apague. Quintino, que esta
sentado ao lado dos dois, também mantém um longo cigarro, enrolado
em tauarizeiro e folha de caderno, aceso.

As massagens de Sarumi indicam que ele estd puxando algo de
dentro do ombro do enfermo. Faz gestos de retirada da karuwar, que
fazem com que Cuquinha comece a tremer. Dessa vez, Saruma nio
mostrou aquilo que retirou de seu ombro. Deu logo para que tupiwar
levasse embora.

Enquanto cantava para Cuquinha, chegaram até a casa onde estava
acontecendo a pajelanca Kupa'y e sua filha, desacordada. A filha de
Kupa'y hd dias ndo comia direito, estava vomitando e tendo fortes
diarreias. As febres eram recorrentes. Seu pai a carregou e sentou em
uma das redes que nio estava desocupada, mas que foi cedida para que
a pajelanca seguisse.

A cantoria é interrompida. Sarumi examina a filha de Kupa'y.
Sopra em sua cabeca um tanto de fumaca dos cigarros. Entdo comeca

um novo canto:

Ywytu ywytu rupi apyta-pyta katu
Ywytu-ywytu rupi

Ywytu ywytu rupi apyta-pyta katu
Ywytu-wytu rupi

Ihé apyta-pyta katu

Aeeeee Eed Aeeee

Venta pelo vento vou fica-ficando
Venta pelo vento

Venta pelo vento vou fica-ficando
Venta pelo vento

Eu vou fica-ficando mesmo

Aeecee Eed Aeeee
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Aeeeee Eed Aeeee Aeeeee Eed Aeeee

Heta ke ejur rahd Venham logo, muitos
Heta ihé ke ejur rahd Venham agora para mim
Ko tata wyraaaa Aqui péssaro de fogo

Ko tata wyraaaa Aqui péssaro de fogo
Ywytu-wytu rupi Venta pelo vento

Apyta katu rahd vou fica-ficando

Sarumi pega mais um cigarro para continuar o canto de tata
wyra®, a terceira tupiwar para quem canta. Coloca o peito da mio na
testa e continua cantando, cada vez mais forte. Colocar o peito da mio
na testa é um gesto de paje que se tornou sinal para jyngar (3-cantar) na
Lingua Ka’apor de Sinais (Godoy, 2020).

Sarumi comega a dangar, agora sempre olhando a filha de Kupa'y.
O canto fica mais forte e mais rapido. Sarumi agora traga o cigarro
longamente e sucessivas vezes, aticando a brasa do cigarro que fagulha.
A alma da crianga foi raptada, e o canto é um pedido para que tata wyra
traga sua i’d (sua ‘alma’, sua ‘vitalidade’, seu ‘duplo’) de volta.

O pajé continua tragando profundamente. No intervalo entre as
tragadas, passa a brasa do cigarro em seu tronco e bragos, como se estive
se defumando ou se perfumando, mas nio se queima. Cada vez mais
rapido e forte, Sarumi canta batendo o cigarro em seu peito, na altura
do esterno. Entdo traga o cigarrdo oito vezes consecutivas antes de
perder a consciéncia e desmaiar. Sarumd mand-mand (‘Saruma morreu-
desmaiou’). Trata-se do momento em que o pajé vai ao encontro da alma
raptada do enfermo.

Enquanto Sarumai estd desacordado, o maraka continua a barulhar

s .

nas maos do jovem Makak. A cantoria é interrompida brevemente.

12 Kakumasu (2007) diz que tata wyra é o tié-fogo, mas estou incerto sobre tradugdo, pois tié-fogo parece
ser tipico da mata atlantica.
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Depois os presentes come¢am a cantarolar a melodia do canto de tata
wyra, liderados pela esposa de Saruma. O corpo do pajé fica estendido,
no meio da casa, por cerca de 4 minutos. Depois comeca a cantarolar
bem baixinho, sem se mexer. Significa que Saruma3 j& vem voltando.

Ainda no chio, Sarumi comeca a articular o canto. Continua o
canto deitado por dois minutos, quando sua esposa vai até ele e o ajuda
a levantar. Uma vez de pé, se mantém sozinho, com um novo cigarrio
aceso nas mios. Entdo volta a tragar e soprar a fumaga nas maos,
esfregando-as uma na outra. Aproxima-se de Kupa'y e de sua filha
adoecida. Pega a cabeca da menina com as duas mios e a assopra bem
no topo. Entdo faz um duto com uma das mios. Apoia na cabeca da
crian¢a doente e comega a produzir sons estertores, como se tivesse
expelindo algo de seu estdmago. Estd colocando a i’d de volta no corpo
da crianca.

Sarumi assopra a fumaca do cigarro ainda varias vezes na cabeca
da pequena. Com a mio esquerda, envolve todo o seu cranio, como se o
estivesse tampando. Assim que tira a mio da cabeca da crianca, entio
passa em sua palma a brasa do cigarro, como se escrevesse. Entdo
manipula com as mios algo que carrega e passa na cabeca da crianga.
Novamente lhe assopra sobre a cabega a fumaca de cigarro.

O pajé volta a dangar e a cantar. O teor do canto é sobre o retorno
de tata wyra e sobre o alimento que levou, provavelmente o tabaco.
Entdo, durante o canto, exclama “~EEE, IHON!” (“EEE, FOI!”). Continua o
canto com o peito da m3o apoiado na testa, mas agora a intensidade e o
andamento vio minguando. O canto também diz sobre o aprendizado
daquele momento, junto de tata wyra.

O maraka interrompe.

— Pe hii tiki ri (Obrigado) — Diz Saruma.
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— Apo upa ri! (‘Agora acabou’). Apo jande kawi ja’u ta (‘Agora vamos
beber cauim’),

As mulheres, organizadoras da festa, vio até a bombona e pegam
mais uma grande cuia de kawi, que servem, em cuias pequenas, a todos
0s presentes.

Toda a pajelanga aconteceu em aproximadamente trés horas.
Desde o comeco do ensinamento dos cantos da festa do cauim,
aproximadamente cinco horas. No dia seguinte, a filha de Kupa'y
acordou com algum apetite: estava se recuperando. Cuquinha também
deixou de sentir dores no ombro. Os dois aproveitaram a festa do cauim,
que se inicia antes do sol se levantar e segue, até meio dia,

aproximadamente.

Conclusao

Em comparagdo com os conhecimentos e praticas de Filomena, ha
a realizacdo da pajelanga de Sarum3, seu filho. O que é possivel notar
nas afirmacdes iniciais de Filomena e, mesmo durante a realiza¢io da
pajelanca de Sarum3, é que existem alguns elementos que caracterizam
0 pajé e a realizacdo plena da pajelanca. S3o eles: a habilidade de
remover a doenga (karuwar) do enfermo; a possibilidade de cantar e
conversar com as tupiwar; e té-las, as tupiwar, como afilhadas.

E interessante notar como mesmo aquelas pessoas que nio se
declaram pajés, sdo indicadas pelos ka’apor também como pajés. Assim
fez o filho de Filomena ao reconhecer o conhecimento de sua mie e que
induziu meu questionamento na linha 258 do primeiro exemplo. Se na
conversa com Filomena fica latente um valor de incompletude de seus
conhecimentos, isso nio quer dizer que seu conhecimento é ilegitimo

ou espurio. Se n3o é uma pajelidade ideal, ndo deixa de ter alguma
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eficicia. O que a incompletude desse conhecimento revela é o carater
coletivo da pajelanca. E essencial que Filomena participe na cantoria
com seu filho pajé, assim como era essencial sua cantoria nas pajelancas
de seu agora finado esposo.

Tanto Filomena, como outros ka’apor, sio imprescindiveis na
pajelanca em sua forma mais plena, nas cantorias noturnas. A pajelanca
Ka’apor, nio pode ser reduzida a uma dnica pessoa. Se existem pajés
reconhecidos e autodeclarados, nem mesmo eles realizam a pajelanca
sozinhos. Além disso, aqueles que o acompanham possuem
conhecimento suficiente para realizar certas praticas, a ponto de
também serem identificados como pajés.

Como na realiza¢io de uma mausica, a pajelidade ka’apor é dispersa
entre aqueles que participam ativamente da pajelanga. E a pajelanga é o
encontro de muitas vozes: é imprescindivel que outros cantem e saibam
cantar, que toquem também o maraka que auxiliem na preparagio dos
grandes cigarros de tauari.

Nesse sentido, a pajelanca ka’apor tem textura polifonica,
facilmente verificivel no momento da pajelanga. Quem assiste a
pajelanca percebe que sio muitas pessoas que a realizam. Mas a
polifonia também acontece em outros planos. Como indicam os pajés
Ximi, Iwitarixd, Iri, nenhum pajé canta sozinho (Sanches de Abreu,
2024). Todos os pajés imediatamente escutam e participam da pajelanga,
mesmo que aparentemente nio estejam presentes. Além disso, o canto

de pajé tem essa func¢io de mobilizar pela estética as tupiwar.
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JURUPARIS, COTIAS E JAPURUTUS:
ONDE PENDURAR O SOPRO E O ESPIRITO SAGRADO?

Juliana Mitoso Belota '

1) Introducao

a divisdo dos tempos, a divisdo dos dias, quer dizer, Wahtortire sdo dias que
inundam com as passagens das constelagbes ao pdr-do-sol. Entdo, essa
passagem de tempo ao pdr-do- sol acontece como fendmeno e é isso que a gente
chama de Wahtortire - as mudangas. Mas, Wahtortire, embora faga referéncia ao
calenddrio astrondmico, referente as estrelas, ds constelagbes que passam,
também nos revela que a astronomia é econémica e cultural. Por que cultural?
Por que econdmica? Porque, em cada passagem, acontecem fatos fenomenais: a
época da subida de peixes, a migragdo de animais, a revoada de formigas, o
tempo de fazer roga, o tempo de plantar, o tempo de queimar, o tempo de colher,
entdo, isto é chamado Wabhtortire: a divisdo dos tempos produtivos
economicamente, que é estabelecida pelas passagens dos ciclos. Esta é a base da
observagdo de Wahtortire, uma passagem de tempo no espago da natureza

(Higino Tuyuca, conversa pessoal, 2011).

Segundo dados do ISA? os indios que vivem as margens do rio
Uaupés e seus afluentes - Tiquié, Papuri, Querari e outros menores -
integram atualmente 17 etnias, muitas das quais vivem também na
Coldmbia, na mesma bacia fluvial e na bacia do rio Apaporis (tributario
do Japurd), cujo principal afluente é o Rio Pira-Parana. Esses grupos
indigenas falam linguas da familia Tukano Oriental (apenas os Tariano
tém origem Aruak) e participam de uma ampla rede de trocas, que

incluem casamentos, rituais e comércio, compondo um conjunto

! Juliana Belota é uma apaixonada jornalista, educadora e ativista ambiental, que dedica sua vida a
promogdo das culturas e das vozes das populagdes amazonicas. Com um olhar atento para as
interconexdes entre o social e o ecoldgico, ela pesquisa formas de representacédo que refletem a rica
diversidade da regido.

? http://pib.socioambiental.org/pt/povo/tuyukahttp://pib.socioambiental.org/pt/povo/tuyuka
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sociocultural definido, comumente chamado de “sistema social do
Uaupés/Pira-Parand”. Este, por sua vez, faz parte de uma 4rea cultural
mais ampla, abarcando populagdes de lingua Aruak e Maku.

As etnias que estio na regido do Rio Uaupés sio, além dos Arapaso,
os Bard, Barasana, Dessdna, Karapand, Kubeo, Makuna, Mirity-tapuya,
Pira-tapuya, Siriano, Tariano, Tukano, Tuyuca, Kotiria, Tatuyo,
Taiwano, Yuruti (as trés tltimas habitam s6 na Coldmbia). Os demais
estdo no Noroeste da Amazonia, as margens do rio Uaupés e seus
afluentes. O total populacional é de 11.130 habitantes no Brasil (em 2001)
e, 18.705 na Colémbia (em 2000).

Os Ymuri Mahsd (Gente do Universo), como se autodenominam os
Dessana, sdo um dos 15 grupos indigenas da familia Tukano Oriental que
moram, com outros povos das familias linguisticas Aruak e Maku, na
regido do rio Negro. Diakuru e Kisibi (1996) estimam a populagio total
da regiio em, aproximadamente, 25.000 pessoas, as quais estdo
integradas em cerca de 500 povoados dispersos ao longo do rio Negro e
de seus principais tributarios, os rios Ualpés, Tiquié, Papuri, Icana, Xié,
bem como nas areas de interfluvio.

Diakuru e Kisibi (2006) afirmam que os Ym#ri Mahsd somam,
atualmente, algo em torno de 1.500 pessoas no Brasil, que moram em
cerca de 50 comunidades espalhadas pelos rios Tiquié e Papuri,
afluentes da margem direita do rio Uaupés, bem como ao longo de seus
principais tributarios navegaveis, em particular os igarapés Umari e
Cucura, no rio Tiquié; e o igarapé Urucu, no rio Papuri. Os Ymuri Mahsd
estdo ligados aos outros povos da regido, da mesma ou de outras familias
linguisticas, por um estreito sistema de relagdes matrimoniais e/ou de
trocas cerimoniais e econdmicas (Diakuru; Kisibi, 2006).

Wahtortire nosso conceito a ser entendido a partir da palavra do

lider indigena Higino Tuyuca é um conceito capaz de nos aproximar da
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nocio de tempo e espaco na cultura dos povos Tukano Oriental, e de
como isso estd relacionado n3o sé ao tema da sua mais espontinea
“maneira de ser", mas ao seu desenvolvimento espiritual, pelo modo
como essas nog¢des se relacionam com os ciclos temporais anuais,
presentes na natureza, resultando numa observagdo constante de uma
economia da natureza.

E dessa maneira que os ciclos produtivos da cultura se relacionam
com as constelacdes do céu e a observacio dos fendmenos que
determinam a sobrevivéncia desses povos ainda hoje na natureza. Nossa
andlise recai sobre um grupo remanescente da cultura Dessina, do
grupo de avés Wahari Dihputiro Pord, que habita atualmente uma 4rea
que é integrada ao Mosaico de Unidades de Conservagdo do Rio Negro, a
Reserva de Desenvolvimento Sustentdvel (RDS) do Tupé. Essa é uma
reserva ambiental, no entorno da cidade de Manaus, onde o grupo
mantém uma maloca, casa de reza tradicional que interage com o
Programa de Etnoturismo, no baixo rio Negro®.

O calendirio Dessdna realizado no Tupé €é entendido, neste
trabalho, como um calenddrio tradicional por envolver, em seus ciclos
de conhecimento, saberes ecolégico- tradicionais. Nesse sentido, o
calendario serd entendido como a inter-relagio entre ciclos de
fendmenos, que sio astrondémicos, ecolégicos, socioculturais,
econdmicos e rituais, observados por povos indigenas e tradicionais. Na
Amazo6nia, o conceito de calendirio tradicional perpassa o
conhecimento de técnicas de agricultura, herbandrio e lingua, além de

préticas xaménicas, as quais envolvem habitats e praticas em dimensdes

*Eimportante lembrar que este grupo sofreu processo de mobilidade territorial do alto para o baixo rio
Negro, tendo passado por cidades como Sdo Gabriel da Cachoeira, Barcelos e, atualmente, é recente
sua ocupacgao na RDS do Tupé, localidade nas proximidades da cidade de Manaus, onde chegaram por
volta do ano 2000 (Diakuru; Kisibi, 2006; Vaz, conversa pessoal, 2010).
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e intensidades distintas (Denevan, 2001 apud Cardoso, 2010). O resultado
é 0 manejo inter-relacionado com vérios aspectos da vida e do mundo
(Azevedo et al., 2010).

A nogdo de manejo é entendida como um conjunto de experiéncias
cotidianas e rituais das comunidades ao longo do ciclo anual, seja no
manejo apropriado de peixes, animais da terra, aves, insetos, atividades
da agricultura, pesca, caca e coleta, doencas de cada tempo; seja no
manejo de recursos da floresta, que resultam na confecgdo de objetos e
utensilios, que dizem respeito a cultura tradicional. Segundo Cabalzar
(2010), 0 manejo compreende procedimentos cerimoniais e cotidianos
diversos, em diferentes aspectos: o calendério astrondmico (passagem
das constelagdes), classificagdes de diversidade, observagio dos ciclos de
vida, da fenologia das plantas, praticas de usos e lugares. O manejo é
entendido, portanto, como uma possibilidade do desenvolvimento
sustentavel a partir do didlogo intercultural, com énfase na perspectiva
indigena (Cabalzar, 2010).

Cunha (2009 apud Cardoso, 2010) afirma que é chamado “saber
ecoldgico tradicional” o conhecimento que as populagbes tém de cada
detalhe do seu entorno, do ciclo anual, das espécies animais e vegetais,
dos solos, etc. Também denominado de “modelo cultural da natureza”
(Escobar, 2005 apud Cardoso, 2010) ou ciéncia indigena, os saberes e
priticas locais constituem-se como as bases da construgio e
manuten¢do da agrobiodiversidade e das dindmicas espago-temporais
nos agroecossistemas (Bandeira, 2002; Emperaire, 2005 apud Cardoso,
2010).

Chamaremos esse saber ecoldgico-tradicional de saber local,
definido como o entendimento das formas de saber que sio sempre
inevitavelmente locais, inseparaveis de seus instrumentos e de seus

invélucros (Geertz, 1997). Vamos relacionar o conceito de saber local a
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nog¢io de “qualidade perspectiva”, caracteristica das cosmologias
amerindias, tal como afirmada pelo escopo americanista, o qual trata o
“saber local”, no Noroeste Amazdnico, como “qualidade" diferenciada
segundo os habitats de diferentes espécies de sujeitos ou pessoas,
humanas e ndo humanas, que o apreendem segundo pontos de vista
distintos qualidade segundo os habitats de diferentes espécies de
sujeitos ou pessoas, humanas e ndo humanas, que o apreendem segundo
pontos de vista distintos. (Castro, 1996; Arhem et al., 1993).

As perspectivas de manejo relacionadas aos estudos do calendério
no Tiquié s3o, segundo Cabalzar (2010), relativas a ideia de que cabe a
sociedade mediar sua relagio com outros seres e “gentes”, seja através
de procedimentos rituais e xamanicos, seja por meio de restricdes no
uso de locais ou moderagio no consumo € nos comportamentos
relativos a formacgdo do corpo e da pessoa; e a perspectiva ocidental,
segundo a qual o meio ambiente é concebido como recursos, mais ou
menos escassos, a serem usados adequadamente a partir de certos
critérios econdmico-ecoldgicos (Cabalzar, 2010).

No Tupé, o manejo encontra-se ainda incipiente, dado que o
préprio Plano de Manejo da RDS nio estd implementado. O calendério é
o substrato do produto turistico, que é desenvolvido pelos Dessiana, no
dmbito do turismo indigena, carente de regulamentacdo e fomento.
Quem ganha com isso sdo as agéncias que dominam o mercado e, até
aqui, sdo quem dita as normas. Contudo, recentemente, alguns
trabalhos etnograficos e etnoecoldgicos vém caminhando no esforgo de
incorporar a pratica e as formas de saber local no manejo dos recursos
naturais (Baleé, 1994; Descola, 1996; Costa-Neto, 2001; Marques, 2001;
Toledo, 2001 apud Campos, 2008). Os estudos sobre manejo do meio
ambiente vém reconhecendo cada vez mais a importancia de se

trabalhar conjuntamente com os povos locais. O valor dos
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conhecimentos dessas culturas e o aporte de seus saberes e perspectivas
passaram a ser vistos como uma alternativa para o manejo adequado dos
recursos e do territério, em largo prazo.

Diversos estudos sobre os saberes ecolégico-tradicionais das
populagdes indigenas no baixo rio Negro apontam para a necessidade de
consideréd-los nos planos de conservagdo e manejo, o que ainda acontece
de modo incipiente. Segundo Ulloa et al. (1996 apud Campos, 2008),
qualquer iniciativa que ndo tenha essa medida como pardmetro se torna

imposigdo estatal e ndo decisio local.

O turismo comunitario indigena sob a perspectiva do manejo e do
desenvolvimento local

Fortunato e Silva (2011) afirmam que a prética do turismo vem se
tornando uma realidade cada vez mais presente na vida de comunidades
tradicionais que nio vislumbravam a possibilidade de ter, nesse tipo de
atividade, uma fonte de recursos para sua sobrevivéncia. Para os
autores, o resultado disso é a constru¢io de um novo segmento do
mercado turistico, que trabalha as potencialidades dos povos
originarios tornarem-se reconhecidos como importantes na sociedade
contemporanea.

A comunidade indigena do Tupé estd inserida nesse contexto. Sua
Maloca funciona hd cerca de doze anos, promovendo ritos
demonstrativos de danca e musica tradicional indigena, além de ritos
de cura e iniciacdo, conforme a necessidade da familia e dos turistas.
Fortunato e Silva (2011) partem da premissa de que o turismo indigena é
capaz de promover o desenvolvimento local por meio da valorizagdo do
patrimdnio natural e cultural, de acordo com as potencialidades

endégenas do territério e dos atores que o compdem.
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Kisibi-Kumu, Raimundo Vaz, exerce no Tupé o papel da figura do
yaiwa ou kumud, o qual estd presente como elemento estruturador do
grupo. E o pajé, que assume tanto a funcio de chefe do grupo familiar
quanto de conhecedor da cultura tradicional Dessina, promovendo
praticas de cura no contexto da sua cultura. Nos ritos demonstrativos
apresentados pelo grupo, faz-se referéncia as cinco casas de rezas
tradicionais por onde passam os Desana em sua viagem pela barriga da
cobra-canoa, durante a sua transformacio em seres humanos. Nesse
momento, os mw#ri Mahsd - Gente do Universo - passam a se chamar
Pumeri Mahsd - Gente da Transformacio. As casas de reza tradicional
correspondem a diferentes dimensdes do universo, que sdo acessadas na
Maloca com o Kahpi* a musica e a reza tradicional.

Dois centros culturais foram criados pelos indigenas no local, a fim
de preservar o patrimoénio de cultura imaterial Dessina. Vamos nos
deter a um dos centros, composto por cinco familias de etnias Dessina,
Tukino, Tuyuca, Wanano e Tatuia. Os dois grupos funcionam ora como
agenciadores, em alguma medida, das relacdes de turismo com as quais
convivem diariamente, ora como agenciados de guias e agéncias de
turismo, que estendem seus pacotes a visitagido na reserva, o que ocorre
de maneira mais intensiva.

Kisibi-Kumu, Raimundo Vaz, trata as vivéncias Dessidna, no Tupé,
como ressignificadoras de sentido, estabelecendo-as como estrutura

para uma (re)territorializagio do grupo, caracterizado por uma intensa

“Avinha torcendo o Yagé, o Kana ramificado como corddes umbilicais, que sdo concebidos todos como
“caminhos” (ma), situados como fonte da vida e crescimento (Hugh-Jones, 1979). E a mesma ayahuasca
palavra de origem quéchua que, de acordo com Luna (1986 apud Labate, 2004), quer dizer “aya” pessoa
morta, alma, espirito, (dead person, soul, spirit) e “waska” significa corda, liana, cipé (cord, liana, vine).
Assim, poder-se ia traduzir ayahuasca em portugués como corda (liana, cipd) dos mortos (da alma, dos
espiritos). Consiste, geralmente, na infusdo do cipé banisteripsis caapi e do arbusto psichotria viridis.E
comum também utilizar-se a folha do cipd Diplopterys cabreana (denominada chagro panga, na
Colémbia), no lugar da rubidcea psichotrya (Luna; White, 2000 apud Labate, 2004).
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mobilidade territorial do alto até o baixo rio Negro, tendo sobrevivido
de atividades ex6genas, como o comércio, o garimpo e a lavoura. Hoje,
sua atividade-base na reserva é focada na casa-de-reza, no espacgo-
tempo da maloca, que, segundo ele, é como uma (re)territorializagio no
campo da cultura Dessidna, muito embora, como habitantes da RDS,
também vivenciem nuances do processo de “(des)territorializa¢io”. Esse
processo é previsto diante do atual Zoneamento Ecolégico-Econdmico
da Amazdnia, junto a mecanismos de interface global.

Enquanto etnia transmigrada do alto rio Negro, seu lugar de
origem, os Dessdna no Tupé consideram que vivenciam sua cultura ao
estarem espacializados na casa de reza, mas compreendem que vivem
sendo fora do espaco-tempo da cosmologia Dessina propriamente dita,
pelo menos atuando sob uma plataforma de modernidade em seu
cotidiano voltado a um “tempo branco”, como diz o Sr. Raimundo Vaz, e
a tudo que lhe é préprio: uso do transporte urbano, dos supermercados,
da telefonia, da internet etc. Porém, na maloca, estio espacializados
num campo de conhecimento ancestral, onde hd conexdes com outras
dimensdes de tempo e espago. Sabem, assim, por exemplo, que deverio
pescar numa determinada época, porque ja saiu aquela estrela, que
informa sobre o tempo de piracema de peixes. O universo é assim
vivenciado de modo primordial, entre todas as dimensdes do cosmo
tridimensional: entre o céu, o que estd embaixo da terra e o que estd na

superficie, as abobadas.
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Figura 1: Constelacdo da Jararaca. Da segunda quinzena de outubro até o final da primeira
quinzena de dezembro, vem o inverno chamado afa puiro (Enchente da Cabeca de
Jararaca), que se divide em trés fortes enchentes: afnia dupuru puiro (Enchente da Cabeca da
Jararaca) e afla opamu puiro (Enchentedo Corpo da Jararaca) e afia diaba puiro (Enchente
dos Ovos da Jararaca)

Enchente da Jararaca

1. afta opam# puiro 2. afta diaba puiro 3. aniia dupuru puiro

Fonte: Diakuru e Kisibi (2006); adaptacdo gréfica: Adriano Queiroz.

Como Unidade de Conservagio, a RDS do Tupé estd dividida em
uma gestio tripartite entre os poderes executivo, estadual e municipal,
com a parceria técnica da cooperagdo internacional numa regiio muito
préxima do centro urbano de Manaus.

Lash e Urry (1994, p. 227 apud Labate, 2004, p. 43) afirmam que:

no capitalismo desorganizado, com a circulagdo de sujeitos e objetos em
escala cada vez maiores, o tempo e o espago sio progressivamente
esvaziados, desencaixados de seu contetido concreto. Isso significa que o

tempo se reduz a uma série de eventos contingentes, desconectados; as
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culturas sdo desterritorializadas; os sujeitos despojados de sua afetividade
e os objetos de seu contetido simbdlico e material. Com a crescente
importincia das imagens, o outro (etnias, nacionalidades) estd
progressivamente se mediatizando, isto é, cada vez mais sendo (re)
construido através das imagens e como mercadoria. A natureza, por sua vez,
passa a receber valor e atengio crescentes, tornando- se cada vez mais um
dos meros “artefatos da escolha do consumidor”. Isto é, o gigantesco
consumismo global transforma a natureza em apenas uma dentre outras
possibilidades de escolha de consumo.

N3o sdo poucas as discussdes acerca do tema da autenticidade no
campo do turismo. Fortunato e Silva (2011) afirmam que o “auténtico”
desperta crescente desejo e procura por parte dos turistas. Maccnnell
(1976), Van den Berg (1994), Burns (2002), Boorstin et al. (1992 apud
Fortunato; Silva, 2011) s3o exemplos de autores que tratam de uma visio
critica do turismo indigena.

MacCnnell (1976) vé atividades que ocorrem no 4mbito do turismo
como atividades encenadas. Van den Berg (1994 apud Belota, 2012, p. 78)
afirma que “a presenca de turistas introduz uma nova dimensio aos
sistemas preexistentes de rela¢des étnicas”. Burns (2002 apud Belota, op.
cit.) entende que “a prépria existéncia do turismo elimina a
possibilidade de uma experiéncia cultural auténtica”. Por fim, Boorstin
et al. (1992 apud Fortunato; Silva, 2011) acredita que o turismo é uma
forma de experiéncia empacotada, que serve para prevenir o contato
real com os outros, um modo manufaturado, trivial, inauténtico de ser.
Uma das razdes para tais afirmativas, segundo Fortunato e Silva (2011),
é que esses autores estio imbuidos da ideia de que os turistas podem
“moldar” as tradi¢des, dado que a populagdo local pode se preocupar,
sobretudo, em atender a expectativa do turista.

Cohen (1988 apud Fortunato; Silva, 2011) vai se opor a essas ideias
ao afirmar que qualquer vivéncia cultural implicaria “encenacio”.

Segundo ele, existem diferentes formas de experiéncia turistica e a
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questio da “autenticidade” nio é um fendmeno em si, mas uma
construgio social que pode ser negociada.

Quanto a essa questio da negociagido, um dos problemas levantados
como fundamentais por Ferreira (2007) é que a segmentacio da
demanda é definida pela identificacio de certos grupos consumidores,
caracterizados a partir das suas especificidades em relacdo a alguns
fatores que determinam suas decisdes, preferéncias e motivacdes. As
caracteristicas e variiveis da demanda e dos segmentos de oferta
determinam o perfil dos roteiros, a sua identidade. Esses segmentos
embasam e estruturam os produtos potenciais.

Contudo, é no campo da concepgio de terminologias adequadas as
categorizacgdes do turismo e, especialmente, no turismo indigena, que a
autora afirma haver varios problemas, como as dificuldades existentes
no planejamento da atividade turistica pelos povos indigenas e em
terras indigenas. A auséncia de clareza em determinadas terminologias,
tais como turismo de natureza, turismo cultural, turismo indigena,
etnoturismo e ecoturismo, é apontada como fator que origina tais
problemas. Para esclarecimento das composi¢ées que resultam em

diferenciagdes dessas categorias, a autora propde o esquema abaixo:

Patrimdnio natural + paisagem natural = turismo de ou na natureza
Patrimdnio cultural + paisagem cultural = turismo cultural
Patrimdnio natural + paisagem natural + patrimdnio cultural + paisagem cultural =

ecoturismo

Fonte: Ferreira (2007).

Ferreira (2007) afirma ainda que o que diferencia um lugar do outro
é a forma de ocupagio e os atores sociais engajados no processo de

producgio do espacgo, de acordo com seus costumes, valores, tradigdes,
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ou seja, a cultura. Geertz (1978), Sahlins (1997) e Haesbart (2001 apud
Ferreira, 2007) compreendem a cultura como sistemas simbdlicos e
concebem o territério como construido a partir da apropriagio
simbdlico-cultural do espago pela comunidade/povo.
O turismo é ai entendido como fator de transformacio do espago a partir do
momento em que passa a ser objeto de apropriag¢do e consumo do mesmo. O
espago, nesse contexto, é transformado em lugares turisticos e em
territérios turisticos, muitas vezes, sem levar em consideragdo a cultura e a
identidade do lugar (Cruz, 2000 apud Ferreira, 2007, p. 48).

A ideia de “autenticidade” é relacionada ao universo dos turistas
que tem como expectativa encontrar o “auténtico”. Como afirma
Cabalzar (2010), atualmente, varias iniciativas investem nas
possibilidades do desenvolvimento sustentivel a partir do didlogo
intercultural, com énfase na perspectiva indigena. As relacgdes
interculturais s3o, segundo Fortunato e Silva (2011), impregnadas da
ideia de autenticidade e ganham novas perspectivas na medida em que
configuram novas alternativas econdmicas para as comunidades
indigenas, visando ao fortalecimento da sua identidade. Para os autores,
a cultura torna-se um bem econémico para o desenvolvimento local por
meio do turismo.

Além das categorias do turismo citadas por Ferreira (2007), vale
salientar que Labate (2004) descreve o turismo xamanico e o turismo
psicodélico como categorias compostas por atividades comumente
organizadas. O primeiro ocorre no Brasil, no Peru e na Coldémbia, e o
segundo é caracterizado por um turismo internacional em busca de
psicoativos, ocorrendo no México (peiote e cogumelos), em Bali e na
India (cogumelos), e na Amazdnia (ayahuasca). Segundo a autora, pode-

se acrescentar nessa lista a iboga, que ocorre nos Camardes e Gab3o.
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O turismo xaminico inclui centros que oferecem atividades para
turistas: curandeiros auténomos que disponibilizam seus servigos,
guias que conduzem os estrangeiros até os centros ou aos curandeiros
tradicionais e tours organizados por agéncias de viagens, algumas das
quais, afirma Labate (2004), possuem, inclusive, representantes nos
paises de primeiro mundo.

O turista xamAnico estd interessado na busca da cultura do outro, no suposto
manancial de conhecimento aborigene ainda preservado. O esforg¢o do
turista xamanico pode ser maior que o do consumidor das praticas new age
do neoxamanismo urbano, j& que envolve um deslocamento e uma
predisposi¢io a eventual radicalidade da experiéncia. Ao mesmo tempo, o
turista xaménico estd voltado para o desenvolvimento da sua prépria
consciéncia. H4 uma ambiguidade entre o desejo pelo tradicional e uma
apropriagio moderna da tradi¢io (Labate, 2004, p. 460).

Para a autora, pode haver mesmo uma consciéncia acerca da
natureza encenada dos rituais especialmente produzidos para o turista,
mas isto ndo necessariamente deve conduzir a afirmag¢des sobre o fato
de os rituais serem mais ou menos auténticos, mesmo porque, segundo
ela, as atividades ritualisticas sdo sempre dramatizadas para uma
determinada audiéncia (Joralemon, 1990 apud Labate, 2004). O turista
xamanico seria, assim, um bom exemplo de representagio do que Labate
denomina de categoria hibrida moderno-tradicional e da tensio
inerente a este projeto.

As gradagdes e variagdes internas desta categoria existem e a
autora descreve uma tipologia fluida, onde uma mesma pessoa pode ser
um neoxami e, a0 mesmo tempo, estar envolvido com o turismo
xamanico (idem). Labate (2004) afirma que, nesse contexto do turismo
xamanico, os curandeiros modernos que se tradicionalizam e os
neoxamis representam ambos versdes diferenciadas do interesse

moderno pelo xamanismo indigena.
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Os conhecimentos utilizados, no 4mbito do xamanismo indigena,
neste hibrido do continuum moderno-tradicional s3o, em geral,
conhecimentos milenares indigenas, o que problematiza a manutengio
do seu uso vinculado aos modelos de origem. Mas, quanto ao que é afinal
“tradicional”. Estudos recentes Cunha (2009), Viveiros de Castro (1999);
Sahlins (1997), Agnello (2010), Latour (2004), Ingold (2000), Labate (2004),
Wagner et al. (1981), pensam, em linhas gerais, em termos de escalas, em
constantes atividades de articula¢io (Cunha, 2009). A autora acredita
que a cultura mesma consiste da existéncia de esquemas interiorizados
que organizam a percep¢io e ac¢io das pessoas e garantem a
comunicagao em grupos sociais.

A proposta de uma diferenciacdo entre cultura e “cultura”, por
Carneiro da Cunha (2007), refere-se a disparidades ao nivel do discurso:
as possiveis incongruéncias entre cultura (sem aspas) — trata da lgica
interna em contextos endémicos da cultura e “cultura” (com aspas) —
trata de uma ldgica interétnica, segundo a qual hd uma elaboracgio de
elementos da cultura, em uma postura reflexiva por parte dos seus
agenciadores que, com esta elaboragio, colocam-se como uma unidade,

em um sistema interétnico, ou seja:

a “cultura” seria como uma “meta-linguagem” da cultura. Essa “meta-
linguagem” mobiliza elementos da cultura colocando-os em outra dimensio
e, nesse movimento, d4 a eles novas significa¢des, de modo que “a légica

interna da cultura n3o coincide com a légica interétnica das ‘culturas”

(Cunha, 2009 apud Agnello, 2010°).

Viveiros de Castro (1999, p. 121 apud Agnello, 2010, p. 20) afirma que
os “grupos étnicos”’/“unidades de um sistema interétnico” nio podem

ser reduzidos apenas a essa dimens3o de sua existéncia; como afirmado,

® Disponivel em: https://journals.openedition.org/pontourbe/1642?lang=en
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eles seriam “multissituados” e “multiformes”. Assim, a cultura e

“cultura”, apesar de serem sistemas distintos, articulam-se entre si.

Um mesmo individuo é um membro de uma casa especifica na aldeia, é um
Krahé em relagio a outros grupos étnicos vizinhos, é um Indio diante do

Congresso ou num sistema de cotas na universidade, e pertence a um povo

tradicional nas Nagdes Unidas (Cunha, 2009, p. 63°).

E importante ressaltar que, como afirma Carneiro da Cunha (op.
cit.), “a autoimagem que o estado brasileiro, as Na¢des Unidas ou uma
companhia farmacéutica atribui aos indios é parte do sistema
interétnico de representacdes e, também, se confronta com os assuntos
internos e com a estrutura da aldeia”.

Ainda quanto ao tema das tensdes inerentes ao projeto moderno-
tradicional, Sahlins (1997) reconhece o desenvolvimento simultianeo de
uma integrac¢io global e de uma diferenciacgdo local, em que povos ao
nivel local respondem criativamente e organizam culturalmente a sua

experiéncia do “Sistema Mundial”.

[...] a nova autoconsciéncia cultural dos povos indigenas é um aspecto da
expansio global da ordem capitalista ocidental, sobretudo de seus modos
mais recentes de colonizag¢do, mercantiliza¢io e comunicagdo. Mas insisto:
nio se trata de uma reagio inteiramente conservadora, uma volta a algum
tipo de condig¢do pré-européia primordial. Ao contririo, a volta as origens
estd acoplada a um desejo de manter e expandir o acesso as inovagdes
técnicas, médicas e demais “beneficios” materiais do sistema mundial. [...]
Eles querem englobar a ordem mundial em suas préprias ordens

cosmoldgicas (Sahllins, 1997, p. 133).

Wagner (1981 apud Agnelo, 2010, p. 8) pensa um processo dialético

em que a (re)invencio é uma dinidmica, mas, como afirma: “a

possibilidade de comunicagio apenas existe devido a uma matriz

© Idem, ibidem.
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7

simbélica convencional que é objetificada e percebida como perene”.
Para ele, no mundo vivido, os atores estio constantemente inventando
novos signos e matrizes de significado em “contextos” diferenciados e
partindo das possibilidades abertas por essa objetificacio convencional
inicial. Assim, para ele, o tradicional tem mais a ver com o ato de relagdo
ou o estabelecimento de circuitos em rede do que com a manutencio
estdtica de uma matriz simbdlica perene (Wagner, 1981, p. 39, grifo
N0SS0).

Os “contextos”, segundo o autor, sio “uma parte da experiéncia, e
também algo que a experiéncia constréi; um ambiente no qual
elementos simbélicos se relacionam entre si; um ambiente formado

pelo préprio ato de sua relagio” (Wagner, 1981, p. 39).

Estes “contextos” da cultura s3o perpetuados ao serem inventados por si e
em relagio entre si, sendo assim, “inven¢io e convengio relacionam-se
dialeticamente entre si, uma relagio de simultinea interdependéncia e
contradi¢do” (Wagner, 1981, p. 52 apud Agnello, 2010, p. 8).

Como afirma Labate (2004), o que estd em jogo, no campo da
espiritualidade indigena, sio temas como identidade, tradi¢io e
alteridade, e a relacio entre curandeiros modernos que se
tradicionalizaram”’ - os quais tendem mais para o polo das
representacdes do tradicional - e os neoxamais - que tendem mais para
o polo moderno por meio do discurso da universalizag¢do ou globalizagio
do xamanismo. Embora a autora se refira mais especificamente aos
aspectos da configuragio urbana dos usos da ayahuasca, vé-se que,

também, no caso do turismo indigena amazoénico, se estabelece um

7 Essa situagcao, num sentido inverso (grifo nosso), pode, também, ser considerada a do kisibi-kemd,
Raimundo Vaz, no Tupé, pois que seu grupo ressurge na casa-de-reza, ressignificando o calendario da
cultura tradicional Dessana, ap6s um tempo de expropriacao e ruptura fora do tempo do calendario,
para o qual retornam, em sua contemporaneidade, no contexto dos programas de turismo e
etnoconservagao.
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campo de relagdes, redes e conexdes transversais entre contextos de
circuitos, paises e sujeitos. Kisibi-k#my, Raimundo Vaz, Yai® Dessina,
participa periodicamente de encontros xamanicos estaduais, nacionais
e internacionais, instituindo interfaces e parcerias. Os Dessina, dentre
outros povos denominados Tukano Orientais oriundos do Noroeste
amazoOnico, mantém o uso tradicional do kahpi, integrando a rede
xamanica ayahuasqueira, no lado oriental do Brasil.

A comunidade Dessina, no Tupé, é formada por sete familias que
compdem um total de 32 pessoas, migrantes desaldeados, recém-
instalados, a partir dos anos 2000, na Reserva de Desenvolvimento
Sustentavel (RDS) do Tupé. Dois centros culturais criados pelos préprios
indigenas funcionam no local, cujo foco é preservar o patriménio de
cultura imaterial da tradi¢io Dessdna. Nossos estudos estdo centrados
em um desses centros, onde atuam cinco das familias, com
representantes das etnias Dessidna, Tukino, Tuyuka, Wanano e Tatuyo.

A ocupagio Dessina, na drea, se deu a partir da chegada da extensa
familia do casal anfitrido, hd dez anos, vindos originariamente do
Igarapé Urucu, afluente do rio Papuri, que desidgua no rio Tiquié,
afluente do Uaupés, no Noroeste Amazdnico. No campo, realizado nessa
comunidade, observamos os elementos etnolégicos que ddo suporte a
uma visdo de “manejo”’ do “patriménio” de cultural imaterial e que esta
envolvido no sistema de ritos utilizados, no calendario turistico,
baseado no turismo e na etnoconservagio vigentes no baixo rio Negro.

E sob esse suporte que o retorno do grupo a um “tempo” de vivéncia
ritual do calendério Dessina pode ser pensado como amdalgama de uma
série de ideologias que perpassam o cotidiano Dessina, na comunidade,

e que sdo inerentes a sua realidade atual. Especificamente, o campo

¥ Pajé-onca.
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pretende descrever as percepgdes da comunidade sobre os elementos do
sistema calenddrio constantes nessa nova configuragdo ritual,
vivenciadas pelo grupo de um modo demonstrativo, em carater
profissional ou func¢do de “trabalho”, cujo fim, entre outros, é o da
inclusido social do grupo.

A realizacdo de um calendério de ritos sintetizado, voltado para o
turismo, com as performances musicais, corporais e grafismo indigena
corporal e artesanal - especialmente utilizado no fazimento de
instrumentos Dessdna - estd relacionada atualmente, no Tupé, a um
ciclo econémico que garante a sobrevivéncia do grupo. Essa
sobrevivéncia no estd, sob nossa hipdtese, de nenhuma forma distante
do seu sistema mitico de origem.

Como ji foi dito acima, a atual vivéncia do calendério ritual
realizada pela comunidade Dessina, no Tupé, parece ter mais a ver com
a prépria visio indigena de um sistema calendirio do que muitos de néds
poderiamos pensar, considerando um primeiro contato com a pratica
demonstrativa de ritos. O conceito indigena Wahtortire pode nos abrir
caminho para o entendimento e, também, ilustrar isso.

Ao relacionar a nog¢do de Wahtortire com a vivéncia atual Dessina
no Tupé, observamos que a pratica demonstrativa de ritos se insere
como mecanismo de a¢do global no mercado turistico, valorizando as
potencialidades dos povos nativos, que sdo assim reconhecidos como
importantes na sociedade contemporanea. Ao promover os ritos onde
constam o grafismo indigena, a musica e as dangas tradicionais, além de
parte importante dos relatos da tradi¢do oral Dessina, os indigenas
passam a atuar no campo do significado do turismo indigena e partem
da premissa de que sio capazes de beneficiar o desenvolvimento local,

valorizando o patrimdnio natural e cultural da sua tradicio.



Jeferson Bastos; Luiz Davi Vieira Goncalves o 231

Na RDS do Tupé, do ponto de vista das potencialidades endégenas
do territério e dos atores que o compdem, elas nio sio menores que no
turismo que é desenvolvido em Terra Indigena, mas devemos levar em
conta que a limita¢do fundidria do grupo é um fator de diferenciagio.
Essa é uma das razdes pelas quais Raimundo Vaz afirma que o calendario
astrondmico, tal qual foi observado no tempo antigo, pelos avés Wahari
Dihputiro Pord, nao pode ser praticado nos dias atuais. Na modernidade
indigena do Tupé, a realidade se configura diferente nio s6 na natureza,
mas hd mudancas também relacionadas as <<vivéncias>> do grupo. Ha
uma correlacio em seu sistema produtivo econémico, hoje mais voltado
para um ciclo produtivo que é gerado pelo tempo cartesiano, do relégio,
que opera no ritmo das visitas turisticas, mas que reterritorializa sua
sobrevivéncia na casa de reza, numa atividade “performance" que dialoga
com a memoéria mitica ancestral de ritos e que se estabelece em
perspetiva dialégica no campo do sagrado®.

Para analisarmos a percep¢io dos indigenas sobre o uso do seu
calendario no Tupé e elencarmos uma classificagio dos elementos
tradicionais que sdo reavivados em sua vivéncia, vamos comecar por
esta observagao acerca do tempo e do espago, estes sim, regulados pelos
ciclos vitais e pelas formas tradicionais de produc¢do. Ambos continuam
sendo fatores estruturantes das relagdes sociais desse grupo Dessana,
embora o grupo vivencie um contexto multilocal (Sahlins, 1997) turistico
e de restri¢do fundiéria.

Segundo kisibi-ka#mu, Raimundo Vaz, hoje apenas um terco da
economia do grupo é voltada para atividade de roga, desenvolvida no

primeiro braco do lago que margeia a comunidade S3o Jodo do Tupé,

? Ver ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano. O sagrado e o profano: a esséncia das religiées. Tradugao
Rogério Fernandes. Sao Paulo. Ed: WMF Martins Fontes, 2010.



232 e Tabihuni: Corpo, Performances e Rituais

onde habitam cerca de 290 pessoas. O calendirio ritual Dessina
realizado na comunidade do Tupé é vivenciado de modo focado nos
ciclos econémicos produtivos relacionados a ele e as constelagdes
propriamente ditas, assim como também a uma meméria dos aspectos
rituais, nos elementos que guardam sua ressignifica¢io e “recuperagio’.
Essa memodria é parte essencial do “capital” ou “patriménio” que
assegura e rege o ciclo econdmico-produtivo dessa populagio, calcada
na manutencio tradicional-contemporanea da cultura Dessina.

Esta investiga¢do pautou-se, sobretudo, nas seguintes perguntas: o
que eles ainda sabem? Que fatos revelam na atualidade? Qual seu
conhecimento do tempo antigo? Qual o sentido ontoldgico desses
conhecimentos em sua vida atual? Como é, para eles, a correspondéncia
entre estes “tempos”: antigo — moderno — moderno-tradicional? Quais
as perspectivas futuras dessa nova forma de reorganizagdo num outro
“tempo” e “espago” de mobilidade, no mesmo rio Negro, mas numa nova
localidade, no entorno da cidade de Manaus?

Quanto ao problema da relagio moderno-tradicional na vida de
populagdes transurbanas, Sahlins (1997) pergunta: que povo haveria de
conceber a si mesmo como “remoto”? A nés nos interessa mais pensar
as “continuidades" do sistema rural-urbano que perpassa a histéria do
grupo Dessana, levando em consideragdo que, de um ponto de vista
estrutural, as comunidades, nas aldeias ou nas cidades, sdo partes de um
unico sistema social e cerimonial (Bruner, 1961, 1959 apud Sahlins, 1997).
Sobre a capacidade dos povos de criar formagdes, chamadas por Sahlins
(1997, p. 112) sociedades transculturais®, sociedades similares a

condicdo atual Dessana, no Tupé, o autor afirma que: “essas sociedades

20 termo é utilizado por Sahlins (1997, p. 110) para descrever novas formas de deslocamento e
adaptacdo entre tonganeses e samoanos, em circulacdo de pessoas, ideias, objetos e dinheiro, entre
polos culturais urbanos, estrangeiros e indigenas.
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nio se secularizam; o individuo, nelas, nio esta isolado, as organizagdes
de parentesco nio sio rompidas e, tampouco, as relagdes sociais, no
meio urbano, se tornam impessoais, superficiais ou utilitirias”.

Quanto as referéncias que os Dessdna, no Tupé, guardam do
sistema calendario, hd consistentes formas de identificagio e
classificagdo etnoldgica dos elementos que compdem a sua vivéncia, no
atual “tempo” e “espaco” em que convivem, tanto relacionados a
plataforma de modernidade - sob a qual se estabelecem de modo
translocal, no Tupé - quanto relacionados aos ciclos de conhecimentos
Dessina, que determinam, sobretudo num calendirio indigena, a
relacio dos deuses e dos homens (Santos, 2002).

Estudioso de calendirios mesoamericanos, o autor situa qualquer
acdo humana como enquadrada nesses ciclos. Ele situa o problema da
busca da harmonia entre a a¢do individual e os ciclos temporais, prépria
dos calenddrios indigenas que dio origem a diversos tipos de
“progndsticos”, como extirpados sob a dtica cristd. “As diversas esferas
da vida regidas por estes ciclos, desde as antigas festas até as praticas
idolatricas, foram extintas da mesoamérica a América do Sul, pelo
projeto missiondrio do calenddrio festivo cristio” (Santos, 2002, p. 312).

A situagdo do campo passa, ent3o, pelo reavivamento de praticas que,
de outro modo, estariam “vivas” somente no campo da memdria, ja que o
kumu é, por exceléncia, quem, dada a quase exting¢io da figura do pajé, na
regido do alto rio Negro, guarda os conhecimentos ancestrais. A situacdo
do campo reflete, assim, as relacdes, contextos e disposi¢des, segundo as
quais, Pissolato (2007), em seus estudos sobre a multilocalidade Guarani,
avalia como resultado provisério dessa situacio de "multilocalidade", "a
pratica de deixar e buscar lugares e contextos variados de vida, prépria da
modernidade". O turismo comunitario indigena realizado no Tupé, sob o

signo do desenvolvimento local, pode ser interpretado como a procura por
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“novos contextos”, em que o “animar-se” e o “estar alegre”, no convivio
com parentes, é uma das formas variadas de atualizagio de préticas que,
segundo Pissolato (2007), podem ampliar as oportunidades de estender as
suas relagdes.

Embora n3o nos proponhamos a uma andlise detalhada das
relaces de parentesco no Tupé, no campo dos conhecimentos
ancestrais reavivados pelo Kisibi-k#m#, o contato se realiza através do
xamanismo, o qual, segundo Hugh-Jones (1979), é uma condic¢do
essencial da '"continuidade" da vida: os antepassados mortos
representam a origem da vida. Essa representagio, para a autora, como
vimos, é um duplo processo em causa, que envolve a reproducio
fisiolégica e espiritual do individuo e a reproducdo da estrutura social.
Hugh-Jones (1979) e Ribeiro et al. (1995) abordam os fatos da vida
biolégica como fatores oriundos da ideologia e do ritual. Assim,
nascimento, crescimento, menstruagdo, reproducdo sexual e morte
estdo relacionados a existéncia de grupos exogimicos localizados por
descendéncia patrilinear no modelo cosmolégico do rio de Leite™.

Portanto, é a partir da inserc¢io da sintese ritual das festas - seja no
contexto cultural da sobrevivéncia do grupo na modernidade, seja no
contexto do que Arhem (1993) entende como contexto de um habitat
tradicional Tukino, o qual contém floresta, montanhas, rios e as
criaturas que habitam, homens, animais e “espiritos" - que vamos
analisar, do ponto de vista da ressignificagio, tanto o saber tradicional
envolvido no que fazem, quanto a manutencio de suas estruturas - as
continuidades espago-temporais do grupo (Giddens, 1991).

7

Vamos comecar por esclarecer que, para os Tukano, o universo

()

[¢N

um espago- temporalmente multidimensional. Esse conhecimento

""Uma das denominagdes do rio Negro.
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guardado pelos yaiwa, bayarod - mestres de musica e ceriménia - e os
kumud - conhecedores de plantas, mitos, musicas, rezadores,
benzedores (categoria onde se insere Kisibi-K#m#, Raimundo Vaz) -, que
ouvem as cangdes que sio emanadas por Miri? e, em suas praticas,
acessam ndo s6 a musica, mas outros planos do universo e seres de
outras dimensdes.

Os yaiwa - como s3o denominados os pajés, no alto rio Negro - sdo
também xam3s, termo mais utilizado em antropologia, que tem origem
na Sibéria (Tungusia), referindo-se aquele que realiza viagens pelo
mundo dos espiritos. Mircea Eliade (2002) afirma que sio caracterizados
pelo dominio do fogo, pela ascensdo dos céus, pela descida do inferno,
pelo voo mégico e pelo transe®. O xamanismo amazonico é definido por
Viveiros de Castro (2000, p. 358 apud Franco de S&, 2010, p. 17) como a
habilidade de cruzar as barreiras corporais e adotar a perspectiva de
subjetividades alo-especificas, de modo a administrar a relacio entre
estas e os humanos. O pajé ou yaiwa é alguém que adentra dimensdes do
cosmos, atuando como interlocutor entre o mundo dos seres
sobrenaturais e o dos seres humanos.

Manuela Carneiro da Cunha (1998 apud Labate, 2004, p. 93) aborda
o xamanismo em termos de uma rede de relagdes e estruturas e situa a
figura do xamid de modo diferenciado, fazendo alusio a sua

representatividade, como um portal de comunicagio entre mundos,

2.0 mesmo Jurupari (denominagdo em Nheengatu) ou o instrumento que leva seu nome (flauta e
trompete). O mito Tukadno da criacdo considera Mirfa musica (Franco de Sa, 2010).

" A alteracdo dos estados de consciéncia entre os xamas siberianos acontece através dos toques do
tambor. No entanto, no alto rio Negro, para obtengao de alteragdo nos estados de consciéncia, sdo
utilizadas substancias tais como kahpi e paricds. O entedgeno kahpi é uma bebida preparada com o cipd
denominado Mariri (banisteriopsis caapi) e folhas da planta Chacrona (psychotria viridis), utilizado pelos
fndios do alto rio Negro para acesso a outras dimensdes do cosmos. O paricd € um psicoativo retirado
de um cipé ou feito a partir de plantas diversas e utilizado pelos pajés para proporcionar visao espiritual
(Franco de S, 2010).
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sendo ele uma via de contato com o desconhecido, o novo. A figura do
yaiwa ou kumud, representada no Tupé por Kisibi-K#tm#, Raimundo Vaz,
estd presente como elemento estruturador do grupo, por conta da
funcdo de pajé, tanto como chefe do grupo familiar quanto como
conhecedor supremo da cultura tradicional Dessidna, que promove
préticas de cura no contexto da sua cultura.

A casa de reza, no contexto Dessana do Tupé, é uma referéncia as
seis casas de rezas tradicionais por onde passam os Dessdna em sua
viagem na barriga da Cobra-Canoa, durante a sua transformacdo em ser
humano, quando os Umuri Mahsd - Gente do Universo - passam a se
chamar Pu#meri Mahsd - Gente da Transformacio. As casas de reza
tradicional correspondem a diferentes dimensdes do universo que sio
acessadas na Maloca com o Kahpi*, a mtsica e a reza tradicional.

Os ritos realizados pela familia do casal anfitrido, no Tupé,
Raimundo e Aurora Vaz, sio referentes aos ciclos de festa do calendario
Dessana. Os elementos rituais sdo em geral relacionados a musica e a
cosmologia da regido do alto rio Negro. Os ritos mais apresentados so
kaapiwaid - canto/danca dos caminhos (Diakuru; Kisibi, 2006), que
acompanham o uso da medicina sagrada Kahpi, intitulada, mais
especificamente, Maari Mahdri Baya Kamuri (canto/danca dos
caminhos), e o rito Dabucuri Mirid Pord — rito das flautas sagradas. Os
instrumentos mais utilizados na musica instrumental sio as flautas e
trompetes sagrados de Jurupari, o Yapurutu, a flauta Cotia, o Carysso, o
mbaracd, os tubos de ritmo e o chocalho. A misica para os Dessdna leva
os yaiwa, bayds e kumud a adentrarem as diversas camadas do universo,

contatando com os planos do universo de onde advém a musica. Franco

'* Avinha torcendo o Yagé, o Kana ramificado como cordées umbilicais, que sdo concebidos todos como
“caminhos” (ma), situados como fonte da vida e crescimento (Hugh-Jones, 1979).
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de S4 (2010) afirma que a danca e a musica tornam-se formas de
socializa¢do entre comunidades. Essa socializa¢io musical cria um
espaco social naturalizado, onde humanos interagem com nio

humanos.

Figura 2: Dinamica ambiental no periodo da Constelacdo Yohoka dupd puiro (Enchente do
Cabo de Enx6) (meados finais de maio). E tempo de dancar o Gapiwaya e reunir-se para
tomar o Kahpi dos caxiris. E o tltimo periodo da piracema dos peixinhos dos igarapés. E o
tempo do acai ficar maduro, das piabas passarem nas cachoeiras, nos igarapés, nos igapos e
na beira dos rios. E também uma época de muita fartura
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Fonte Belota (2012). Desenho de autoria de Rejane Marques.

7

A pintura corporal é um dos aspectos rituais também
representativos para os Dessdna no Tupé. Ela representa o nascimento
do Kahpi, que nasceu como humano todo tatuado. A pintura, afirma Vaz
(2011, conversa pessoal), “nasceu do Kahpi, por isso, quando se faz o rito,
tem de ser pintado. Quando se toma Kahpi, é a pintura que d4 a visio,

enquanto o mundo gira como piio’, e acrescenta:

vindo esse efeito do Kahpi, as casas, caibros, esteios que ficam dentro da

maloca ficam sombreados, sombreia tudo, quando vai dando isso, todas as
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coisas pintadas s3o a mira¢io que a gente vé e realiza. O Kahpi d4 tudo na
mente. Isso vem nascendo e funcionando assim (Vaz, 2011, conversa
pessoal).

Quanto a memoéria do tempo antigo, Raimundo Vaz afirma que,
atualmente, nio se faz tudo como era antes. A cultura branca e a cultura
indigena se relacionam de modo mais dindmico. No entanto, a
lembranca, segundo ele, para quem conhece é clara. O Kahpi traz a
memoria através das seis casas tradicionais. Elas s3o da natureza, tém o
poder de concentrar na natureza. “A natureza tem energia igual como os
humanos, o pajé concentra nisso, na vida da floresta que é viva. Ele vé
toda floresta viver, através da mirac¢io, ele convoca a natureza, e ela
responde” (Belota, 2012, p. 119).

Hugh-Jones (1979) discute o Kahpi como referéncia mitica que se
confunde com a Cobra-Grande, o caminho, a viagem ou o rio. Ela
estabelece correspondéncias entre o mito da Cobra-Grande® e o ritual,
em que as flautas e trompetes de Jurupari correspondem a prépria
estrutura do universo (inacessivel), que seria encapsulada no He,
denomina¢io dada por Stephen Hugh-Jones (1979)" as flautas e
trompetes de Jurupari. Segundo esse autor, tais instrumentos sdo
criados no final do mito e colocados no rio, onde eles sio acessiveis as
pessoas comuns. Os He sio também descritos como os ossos do Sol

primordial, e isso sugere que eles realmente representam o aspecto

> Segundo Hugh-Jones (1979), denominado mito da Mandioca-Pau-Anaconda, entre os Barasana, no
Pira- Parand, como é denominado o Ualpés, na Colémbia.

' Segundo Hugh-Jones (1979), os Barasana se referem a essas flautas e trombetas como Ele, uma palavra
provavelmente relacionada com hea, ou seja, fogo, lenha e, por extensdo, madeira morta em geral. A
associagcdo com o fogo e a madeira é sugerida, em parte, pelo material de que os instrumentos sdo
construidos, e também pelo fato de que os instrumentos foram criados pela queima do corpo de um
herdi mitico e que, quando a mandioca-pau-Anaconda foi queimada (identificada com os instrumentos
Ele - referéncia ao Deus Jurupari, tornaram-se os registros queimados de um jardim de mandioca criado
por derrubada e queimada da floresta. Em conversa com néo indigenas, os Barasana se referem a esses
instrumentos como Yurupari.
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duradouro do passado do universo distante e contido por seu caminho:
“Apés a criagio dos He, Mandioca-Pau-Anaconda e a mulher Jaguar
fazem o primeiro casamento exogimico; assim a criagdo de He marca o
fim da era da “descida do pré”, associado ao cosmos ideal de cinco
camadas'” (Hugh-Jones, 1979, p. 263).

Sobre Jurupari, Kisibi-K#m#, Raimundo Vaz, afirma que é o chefe
da origem, que revelou as flautas sagradas e que, depois, foram roubadas
pelas mulheres™. Segundo ele, a tradi¢io do instrumento tem um
histérico muito longo: primeiro ele nem era soprado, pois o uirapuru
vivia dentro dele; depois do roubo pelas mulheres, passou a ser soprado,
pois o uirapuru, como forma de castigo, voou para longe das flautas
metamorfoseando- se na palmeira, na paxiubeira (Socratea exorrhiza),
matéria-prima das usada na confec¢do das flautas. Hoje, sua
consagracdo depende das rezas, benzimentos de protecio que sdo
usados para isso. Segundo Kisibi- k#m#, Raimundo Vaz, o uso tradicional
das flautas de Jurupari segue um regulamento muito rigoroso e a
maneira como explica onde pendurar o sopro e o espirito sagrado das
flautas, no contexto do seu trabalho, uma sintese de ritos
demonstrativos, no Tupé, tem a ver com essa consagragio. Embora nem
todos os instrumentos que utilize possam ser consagrados, nenhum é
tratado sem a devida atencio.

As flautas nio podem ser postas ao chio ou ao relento, elas tém de
estar acima das cabecas das pessoas, em lugar alto, dentro da maloca.

Kisibi- Ku#m# esclarece que o antigo regulamento, para os dias
atuais, é desatualizado, pois ninguém controla mais essas coisas. Sobre

isso, ele afirma: “acompanhar o regulamento da consagra¢io do

7Ver Hugh-Jones (1979).
'8 Ver Diakuru e Kisibi, (1996, 2006).
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instrumento, representa ter uma satide boa. O nio acompanhamento do
regulamento do instrumento consagrado, adoece o grupo” (Conversa
pessoal, 2011). De acordo com Kisibi-K#m#, em sua oca (casa de reza)
ninguém adoece, porque os instrumentos utilizados para as
<<animagdes>>, que sdo demonstradas aos turistas, nio sdo os
consagrados desta forma. Contudo, os instrumentos pessoais, com os
quais realiza os processos de inicia¢do e aprendizagem com seus filhos,

estes sim sdo consagrados de acordo aos regulamentos antigos.

A histéria estd nos livros, mas as oragdes tradicionais, ndo estio ai, ndo. Af,
entio, todas as coisas que eu consagro com as rezas tradicionais que aprendi
com meu pai, sdo boas, uma coisa consagrada é muito boa e eu tenho as
minhas coisas boas. Mas, eu estou trabalhando com turismo, e revelo meus
instrumentos. Hoje em dia, assim como eu falo, hoje em dia, é mundo
moderno, pois o mundo do antigo testamento ji passou. No mundo
moderno, cada coisa td avangando, assim é com a tecnologia. Ai, entio, se
eu fizesse a consagracio do meu instrumento o que eu conseguiria? Quando
chegassem os turistas, s6 poderiam participar os homens e, se eu
consagrasse esse instrumento que eu t6 usando 14, muitos turistas nem
iriam chegar como chegam, com as criangas, com as mulheres, com a
familia, enfim e, aqui, todo mundo tem que participar. Entdo, com esses
instrumentos fazemos as diversdes, brincadeiras onde conto parte da
histéria, que é viva para nés. Por isso que eu ndo consagro, mas revelo

contando a sua histéria (Kisibi-K##m#, Conversa Pessoal, 2011).

Quanto ao sagrado, o ku#m# afirma que faz parte da sua vida: “Aqui
sobrevivo do turismo, e ele (0 sagrado) ajuda a funcionar pra mim, na
minha mente. Sem isso, a minha sabedoria, a minha mente n3o abre. Ele
estd presente desde menino na forma deste ensinamento” (idem).

Para Kisibi-K#m#, a mudanca faz parte, porque, assim como os
brancos nio vivem como no tempo do Génese, os indigenas também nio
vivem como no tempo antigo. A vida segue com novas realidades. O
importante é a possibilidade de passar os conhecimentos tradicionais

aos filhos, para que saibam quem eles sio, de onde vieram, mesmo sem
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respostas quanto ao que serio no futuro. Ele afirma que a memdria
quem traz é o Kahpi.

Do ponto de vista das estruturas, para as quais, com certeza, os
Dessana, no Tupé, de algum modo, retornaram no contexto do turismo
e da etnoconservagio, estas estdo representadas, primordialmente, na
maloca, espago onde acontecem as manifestacdes musicais e onde se da
o aprendizado dos jovens indigenas sobre rituais e festas. A estrutura da
maloca, lugar onde a triplice relacio maloca-homem-cosmos se
estabelece, pode ser entendida como modelo de representagio da
realidade ancestral, acessada pela meméria do Kahpi. Nessa estrutura, a
pergunta "onde pendurar o sopro e o espirito sagrado?” pode ser
respondida a partir da memoéria acessada pelo kahpi, como caminho de
volta a ancestralidade do grupo. Talvez o uirapuru, que saiu da flauta de
Jurupari e voou para longe, quando esta foi soprada pela primeira vez
por uma mulher e/ou o sopro - regulador das estagdes e festas de
Dabucuri - se constituam numa s6 e mesma realidade. Ricoeur (1975)
afirma que essa realidade "se revela como a vibragdo de uma coluna de

ar num tubo: um compéndio do universo".
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PERFORMANCE E CURA RITUAL:
“SOFRENDO COM ELEGANCIA”

Luiz Otavio de Araujo Bastos '

O presente capitulo propde articular a teoria do perspectivismo
amerindio e as nog¢des de corpo e cura Huni Kul (Kaxinawd), passando
por algumas reflexdes sobre a experiéncia da performance ritual Uhpii
do Instituto de Pesquisa Tabihuni na cidade de Manaus, dirigida por um
xam3 yepamahs3 (tukano) e seu aprendiz mestico huni kui para
finalizar com alguns comentdrios a partir dos conceitos de cura ritual e
eficicia performativa.

Para isso, recorre-se ao trabalho de campo de mestrado do autor
acompanhando ceriménias de xamanismo indigena na cidade e sua
experiéncia enquanto integrante desta performance ritual. Apesar da
performance estar ancorada principalmente no xamanismo tukano,
argumenta-se aqui principalmente a respeito da teoria de corpo e
xamanismo kaxinawd, tendo em vista a proximidade no campo de
pesquisa com uma associa¢do kaxinawd de Manaus que trabalha com

medicina tradicional indigena®

! Médico de familia e comunidade, mestrado em Saude Coletiva, énfase em Ciéncias Sociais em Saude
pelo ISC-UFBA, supervisor em satde indigena e consultor do Centro de Tradigdes Indigenas e Terapias
Complementares Shubua Tapu Kayati.

2 Centro de Tradicdo Indigena e Terapias Complementares Shubud Tapu Kayati, mais conhecido pelo
nome fantasia Centro de Cura na Floresta. Para mais informagdes, www.curanafloresta.com.br
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Huni Kui, o povo da fumacga®

Segundo Lagrou (1996), os Huni Kui, mais conhecido na sociedade
envolvente como Kaxinawd, “[...] pertencem ao tronco linguistico Pano
que habita a floresta tropical no leste peruano e no noroeste brasileiro
(estado do Acre) [...]” e segundo a teoria da representa¢io kaxinawa “o
espiritual ou a forga-vital, yuxin, permeia todo fenémeno vivo na terra,

na 4dgua e nos céus”.

Yuxin é a réplica, a imagem mais fiel que existe de um ser animado [...]. Uma
imagem é yuxin quando capta a esséncia da coisa, quando imagem e coisa
coincidem. [...] Yuxin é espirito ou alma, mas estas tradu¢des nio cobrem
bem seu significado [...] yuxin n3o é algo sobrenatural ou sobre-humano,
localizado fora da natureza ou fora do humano. (Ibid., p. 197-198)

De fato, yuxin localiza-se no corpo. Penso que o mais apropriado
seria dizer que yuxin se localiza em vérias partes do corpo. Assim como
para outros parentes proximos do grupo Pano, para os Kaxinawd, cada
pessoa tem varios yuxin. Iremos nos concentrar aqui na alma do olho (beru
yuxin) — ou alma verdadeira, e na alma do corpo (yuda yuxin). Esta tltima
cresce e se transforma por toda a vida, separando-se da pessoa apenas
apés a decomposicio do corpo. Ja a alma verdadeira pode deixar o corpo
em condi¢des de liminaridade da vida e reside no olho, sendo “[...] visivel

no brilho do olho que se extingue com a morte” (McCallum, 1998, p. 229).

*Huni Kuf (ou Huni Kuin) — opto a primeira forma de escrita nesse texto em reconhecimento ao modo como
os proprios indigenas da regido do Alto Purus hoje escrevem o nome de seu povo, é traduzido
classicamente como "gente verdadeira” ou "verdadeiros humanos’, em alusdo a uma autodesignagao
recorrente na regido entre diversos povos (Saéz, 2016). Huni, todavia, também pode significar “cipd”, em
alusdo ao cip6 mariri utilizado para preparo do nixi pde e o mito do surgimento dessa planta (Lagrou, 1991,
p. 169). Ainda, kuin poderia ser traduzido como “fumaga” - aqui, pode-se fazer referéncia a ideia de
espectros, reforcando a identidade do povo com os espiritos da floresta (alteridade). Outra explicagao
possivel - talvez mais verossimil, pode ser resgatada do relato de campo de Lagrou (1991): “Nos tempos que
a gente morava no alto do barranco bem longe na mata, ndo tinha mosquito [..]. A gente ndo precisava de
mosquiteiro para dormir nem de roupa [...]. Na friagem a gente ndo sofria por causa do frio [..]. Porque a maloca
estava toda coberta de palha até o chdo [...]. E a gente fazia fogo Id dentro [..] tinha muita fumaga, ndo dava
mais pra ver o desenho da rede de tanta fumaga, kui, ficava toda preta. S6 morcego, kaxi, entrava nessa casa’.
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O xamanismo e a arte grafica (kene) seriam a maneira do homem e
mulher kaxinawd, respectivamente, de lidarem com a yuxindade que
existe no universo. De acordo com os mitos de origem, a serpente Yube
que deu o desenho as mulheres é a mesma que deu ou ensinou o preparo
e as cangdes do nixi pae — a ayahuasca, aos homens (Lagrou, 1996, p. 199).

O corpo kaxinawd, assim como para outros povos da regido, é um
corpo socialmente fabricado, modelado pela cultura, “[...] submetido a
processos intencionais de construgio [,,,]” (Viveiros de Castro, 1987,
p.31), ou seja, ndo cresce naturalmente, como a biomedicina ocidental
propde. E, entdo, definido por fatores externos a ele, onde processos
naturais e sobrenaturais se misturam.

Além de cuidados especificos com a alimentagio, é recorrente o uso
de plantas medicinais com essa finalidade, tanto para os progenitores
quanto para a crianca fruto da relagdo. O corpo armazena em si as
experiéncias de vida de cada individuo, e a sabedoria - ou a capacidade de
acumular conhecimento no corpo, envolve processos fisicos e sensoriais:
“todo seu corpo sabe”, dizem os Kaxinawa sobre um homem sabio.

Assim, “[...] a constru¢io da personalidade através do uso de
plantas medicinais é parte de um processo mais amplo, descrito aqui
como 'dar experiéncia', que também protege o corpo fisicamente e o faz
desenvolver-se” (McCallum,1998, p. 224). Para um homem se tornar um
bom cagador, por exemplo, esfrega-se uma raiz (awa bade — “batata da

anta”) em suas mios e assim adquire-se o conhecimento das maos.
Nixi pae, a forca do cipo

Desde os tempos imemoriais, as plantas tém sido utilizadas com
finalidades que nio meramente nutricionais, como a explorac¢io de seus

componentes psicoativos, tendo em vista que a busca de estados
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alterados de consciéncia é inerente a cultura humana (Praciano, 2015).
Dentre intimeras plantas com propriedades psicoativas utilizadas nas
Américas, a bebida conhecida como ayahuasca, talvez seja uma das mais
pesquisadas, com seus alcaloides largamente descritos na literatura
cientifica (De Souza, 2011).

Ayahuasca é um termo correntemente utilizado para se referir a uma
bebida amazénica preparado a partir do cipé mariri (Banisteriopis caapi) e
folha da chacrona (Psychotria viridis). O primeiro, contém as beta-
carbolinas harmina, harmalina e tetrahidroharmina, enquanto a segunda,
a N,N-dimetiltriptamina (DMT) - um composto potencialmente
psicodélico, porém quando consumido por via oral rapidamente
desativado por enzimas presentes no trato gastrointestinal, conhecidas
como monoaminoxidases. O enigma da bebida fundamenta-se na
capacidade das beta-carbolinas do cipé Banisteriopsis inibirem
temporariamente as monoaminoxidases, permitindo uma absor¢io e
efeito contundente do DMT presente na chacrona (Bianchi, 2005).

Os povos amazdnicos que fazem o uso da beberagem tém seus
proéprios nomes e classificagdes, assim como seus mitos para explicar sua
origem. Luna (2005) afirma que as “[...] taxonomias indigenas reconhecem
diferentes ayahuascas onde a taxonomia cientifica nio faz distin¢io”, ja
que a primeira estaria relacionada a efeitos das plantas nos organismos,
sabores ou odores ou diferentes tipos de visdes induzidas*.

Os distintos grupos indigenas da regifo utilizam-na como um

recurso terapéutico com fim em si préoprio, mas também para que

#Os Huni Kui do Alto Rio Jordao, nomeiam cipé como huni, chacrona como kawa e reconhecem sete
tipos diferentes de huni, estando estes classificados de acordo com qualidades humanas e animais:
shawa huni, baka huni, taku huni, bassa huni, ni huni, bana huni e shané hun, segundo relatado por Sia
Kaxixau (2024), atualmente morador da comunidade Mae Ni Ibuya, durante trabalho de campo do autor.
Lagrou (1991, p.169), por sua vez, ao transcrever o mito do nixi pde, enumera quatro tipos de cipd: xane
huni (passarinho azul-gente), baka huni (peixe-gente), xawan huni (arara-gente) e o ni huni (formiga-
gente).
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xamis realizem diagnéstico e investigagido da fonte da doenga, assim
como um veiculo de comunica¢io com o mundo espiritual para diversas
outras atividades (como guerra e agricultura). Os Siona, povo que habita
as florestas entre o Equador e Coldmbia, chamam o yajé (ayahuasca) de
eco, o qual poderia ser traduzido como “medicina” ou “remédio” e que
“el yajé constituye la medicina por exceléncia” (De Rose, 2016 apud
Langdon, 2014, p. 148).

Nixi pde significa “cip6 forte, que embebeda”, os Kaxinawa também
se referem a ayahuasca como huni (gente) ou dami (imagem;
transformacio; devir). A ideia remete a possibilidade de, a partir do uso
da bebida, interagir com os yuxin na sua forma “humana”, isto é, como
espiritos. Sendo para isso necessdrio que a pessoa passe por uma
transformagio no seu corpo-consciéncia, para que se transforme ela
mesma no Outro — s6 assim capaz de se comunicar com este outro: “[...]
a floresta e seus animais se transformam em humanos e espiritos da
perspectiva daqueles que ingerem a bebida [...]” (Lagrou, 1998, p. 33).

E essa mesma capacidade de transformacio que caracteriza o
poder dos yuxin, chamada muka. Muka pode ser traduzido como
“amargo”, contudo n3o apenas enquanto qualidade gustativa, mas
qualidade xaméanica. Aquele que carrega o muka (isto é, o mukaya),
possui o poder espiritual de matar e curar, sem recorrer a forga fisica

ou a dau (remédio; veneno) (Lagrou, 1991, p. 32).
Perspectivas em transito

Viveiros de Castro (2002) afirma que no pensamento indigena,
principalmente entre os povos das terras baixas sul-americanas, a
perspectiva é de um mundo que contém multiplas naturezas e apenas

uma cultura. Posto em outros termos, todos os seres (humanos ou nio-
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humanos) compartilham uma cultura: a humana, diferem apenas
quanto a natureza dos corpos que ocupam. Nessa perspectiva
multinaturalista, é humano quem se vé como humano: “[...] o ponto de
vista cria o sujeito, serd sujeito quem se encontrar ativado ou
‘agenciado’ pelo ponto de vista” (ibid, p. 373).

Desse modo, deve-se estar atento a possibilidade de “[...] ser
subjugado pela perspectiva alheia” (Macdowell, 2015, p.34). O individuo
corre o risco de despersonificacio, perda da condi¢do de humanidade,
frente a um devir-animal ou devir-espirito. Interagindo e socializando
com estes, estaria sujeito a um devir préprio de outro corpo que nio o
humano, ja que todo corpo é socialmente construido. Vale lembrar que
nos regimes sociocosmoldgicos dos povos amerindios o corpo é o 1cus
privilegiado.

A producio fisica de individuos se insere em um contexto voltado para a
producgdo social de pessoas, i.e., membros de uma sociedade especifica. O
corpo, tal como nés ocidentais o definimos, nio é o tnico objeto (e
instrumento) de incidéncia da sociedade sobre os individuos: os complexos
de nominacio, os grupos e identidades cerimoniais, as teorias sobre alma,
associam-se na construgio do ser humano tal como entendido pelos
diferentes grupos tribais. Ele, o corpo, afirmado ou negado, pintado e
perfurado, resguardado ou devorado, tende sempre a ocupar uma posi¢ao
central na visdo que as sociedades indigenas tém da natureza do ser humano
(Seeger, da Mata, Viveiros de Castro, 1979).

Lima (1996) reforca que, segundo os Juruna, aquilo que nés
consideramos “[...] como caracteristicas humanas (definindo-as tanto
natural quanto metafisicamente), nio pertencem de direito ao ser
humano. Temos de produzi-las em nés mesmos, no corpo” (p. 27). E tal
qual em nés - que nos consideramos os verdadeiros humanos, pode ser

produzida pelos ndo-humanos também.
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Ainda, a sociabilidade estaria diretamente relacionada a auséncia de
medo (Ibid., p. 28). Na inicia¢io xamanica entre os Kaxinaw4, o aprendiz
precisa “ter o coragio forte” para que seja ‘plantado’ o muka nele. Caso
tenha medo, haverd colapso do coragio e, consequentemente, morte
(Lagrou, 1991, p. 35). Dado que a yuxindade é ubiqua, que todas as pessoas
se envolvem em algum grau com o mundo dos yuxin e que a condi¢do de
mukaya n3o é fixa (Ibid.., p.40), a coragem expressa como condi¢io ideal
do xam3 (mukaya), poderia ser transposta para um modelo de relagio
ideal com o mundo e com o outro. Nesse sentido, o nixi pde, que num
primeiro momento causa fortes sensacdes corporais de mal-estar
acompanhada de medo, pode ser um exercicio importante para se
trabalhar o medo e uma relag¢io sauddvel com o cosmos (Ibid., p. 172).

Além da sociabilidade enquanto auséncia de medo, a busca da
alteridade enquanto experimentacido também é condi¢do importante
para a construgio de um corpo saudavel. Em oposicdo, doenca pode ser
entendida enquanto um “[...] processo perigoso e incontrolado de
tornar-se outro” (Lagrou, 1998, p. 58). Assim, se [..] toda doenga é
metamorfose [...]” (Viveiros de Castro, 2011, p. 902), entio o exercicio da
alteridade — sob condic¢des controladas e com ajuda de especialistas
nesse transito (plantas psicoativas e xamas) — é uma prética preventiva
contra um universo habitado por humanos e nio-humanos que podem

lhe imputar doengas.

Sem o influxo perigoso das forgas e das formas que povoam o exterior do
socius, este fatalmente falece, por caréncia de diferenga. Para poder viver a
seu gosto — “viver bem”, como se diz que os indios gostam de dizer - é
preciso primeiro gostar de viver perigosamente. (Ibid., p.889)

Na verdade, os humanos devem ser capazes de “descondicionar” sua

humanidade em certas condigdes, ja que o influxo do nio humano e o devir-
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outro-que-humano s3o “momentos” obrigatérios de uma condigio
plenamente humana. (Ibid., p. 895)

Como exposto acima, a caréncia da alteridade pode ser
compreendida como uma fatalidade. Por outro lado, na teoria Kaxinaws,
as forcas predatdrias do exterior do socius podem imputar doencas no
individuo através das comidas ingeridas e odores inalados ou quando
uma pessoa se encontra emocionalmente vulneravel (estado de tristeza
ou solidio), mostrando que é necessario um equilibrio constante entre
identidade e alteridade (Lagrou, 1998, p. 25). Alteridade é vista como
uma dificuldade, na ontologia Kaxinaw4, “em tltima instancia fatal, um
inescapdvel e insoldvel paradoxo, cujo tinico modo para concebé-la é
tornar-se, a si préprio, “outro” (Ibid., p.27).

Uma coisa é certa, para se “viver bem”, deve-se viver sem medo
porque viver enquanto humano € viver sob constantes perigos. Assim, é
preciso ‘deixar de ser humano’ nos momentos certos para enfrentar as
dificuldades do corpo, isto é, os momentos de adoecimento ou de

vulnerabilidade tipica de determinados ciclos da vida.

A grande questdo existencial para boa parte das sociedades indigenas é que
a alma é destacével, por assim dizer, do corpo, e isso d4 instabilidade ao
corpo. Essa instabilidade se deve ao fato de que possuir uma alma implica a
capacidade de poder se transformar, virar um outro tipo de gente, mudar
de perspectiva (Lima, 1996; Viveiros de Castro, 1996). Por isso, saber
controlar as possiveis metamorfoses corporais, é essencial para que as
pessoas “vivam bem” (Maizza, 2019, p. 57)

Para os Kaxinawd, quando alguém toma um susto, sente medo
forte, sente tontura, desmaia ou estd agonizando é sentido a prépria
alma se libertar do corpo. Quando essa integragdo alma-corpo se torna
‘frouxa’ — em virtude dessa instabilidade potencial descrita acima — a

pessoa se torna consciente do seu proprio yuxin, e essa tomada de

consciéncia modifica o conhecimento do corpo. Nesse sentido,
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“(m)udangas no estado de consciéncia alteram gravemente a forma pela
qual um corpo sabe, de modo que doengca e morte podem ser
consideradas estados epistemolégicos” (McCallum, 1998, p. 230).

O interessante aqui é considerar, segundo a epistemologia nativa,
uma relacio direta entre aprender e adoecer. Contudo, nio
estabeleceria uma relagdo inversamente proporcional entre saide e
aprendizado como verdadeira, no sentido de que quanto mais se adoece,
mais se aprende. Apenas que é impossivel, dado a quantidade de
experiéncias no mundo, se expor (i.e., viver), sem adoecer: “E dificil ficar
aprendendo, vendo e vivendo sem ficar doente” (McCallum, 1998, p. 234).
Isso é melhor explicado pelo conceito chave do que os Kaxinawd
entendem por dau. Dau pode ser traduzido como remédio ou veneno’® e
é melhor compreendido como “[...] agente usado para transformar o
poder de conhecimento do corpo [...]” (Ibid., p. 234) ou como o préprio
“conhecimento em potencial”, tendo em vista que seu uso permite novas
visdes, novas experiéncias e novas sensac¢des que quando incorporadas,
agregam conhecimento ao corpo.

Concordo em partes com a visdo da autora, quando atesta que entre
os Kaxinawd a doenca é um “disttrbio no poder de conhecimento do
corpo”, comprometendo o “[...] processo de aprendizado, de forma que

o corpo nio pode viver, ouvir, ver e absorver conhecimento de maneira

® Tratar remédio como veneno nao parece ser novidade entre os povos da regido. Entre os Matsigenka, da
Amazoénia peruana, utiliza-se a palavra kepigari, que pode ser traduzida como “téxico” ou ‘veneno” (raiz
verba -piga-, “estar intoxicado ou envenenado”), para se referir a uma ampla variedade de substancias e
organismos (alcool, tabaco, plantas alucinégenas, purgantes e eméticas; timbd, curare e outras plantas
toxicas; cobras, insetos e outros animais com picadas venenosas; ras e cogumelos venenosos), assim como
qualquer substancia com cheiro forte (baunilha, perfumes, gasolina) e também sangue menstrual,
conhecido como “veneno liquido”. Usam o termo também no contexto médico para se referir a estados de
intoxicacao, tontura, nduseas, desmaio e loucura. Por fim, a palavra também possui um significado mistico,
utilizada no contexto xamanico para designar o estado de éxtase (Shepard Jr, 2005). “A relagdo entre
toxicidade e poder curativo é fundamental na etnofarmacologia Machiguenga, na qual os remédios sGo também
venenos. As doengas e os maus espiritos entram no corpo ou roubam as almas das suas vitimas. Para restaurar a
saude, é preciso envenenar o corpo a fim de purgd-lo dessas intrusées (p. 188)".
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eficaz” (Ibid.. p. 235). Dau, os sonhos e os estados alterados de
consciéncia sdo provas que pode ser ténue a linha diviséria entre satide
e doenca e que, em processos induzidos e controlados, é possivel
incrementar o aprendizado, expandindo o limite de satide do corpo em

dire¢io a doenca e quase morte.

Experiéncias de quase-morte sdo fonte importante de conhecimento sobre
0 outro mundo. Importante também para os homens Kaxinawd, sdo as
visdes e experiéncias da alma sob influéncia de alucinégenos. Mas o sonho
é o principal canal de conhecimento sobre a volatilidade do nosso préprio

espirito e sobre espagos distantes e invisiveis (McCallum, 1998, p. 232).
Campolina (2019) sugere que os efeitos terapéuticos da ayahuasca,
numa perspectiva amerindia, estariam relacionados ao enfrentamento
da morte, apontando semelhancas nos estados alterados de consciéncia
induzidos pela bebida e experiéncias de quase morte (EQM)®. Parece ser
comum, quando nio indigenas interessados pelas ceriménias de
xamanismo indigena na cidade questionam o que lhes vai acontecer e
quais as sensagdes a serem experimentadas no corpo, ouvirem a
mdaxima: “parece que morre, mas nio morre”. Essa quase morte é a
abertura para uma nova perspectiva. O quase evento é, segundo Viveiros

de Castro (2011) “o modo padrio de existéncia do Sobrenatural”.
Sentidos incorporados

A performance ritual Uhpii (Gongalves, 2021), apesar de
majoritariamente baseada no xamanismo tukano, pode ser lida a luz

dessa interpretagdo de corpo e cura presente na concep¢do kaxinawa.

°EQM sao fendmenos experimentados por pessoas em situagoes de doenca grave, acidentes, ameaca a
vida e intenso medo e que, excluidas as diferencas de contexto cultural, compartilham a experiéncia do
encontro com ‘seres de luz' e percepcdo da existéncia de um outro mundo (Fenwick, 2013). O autor
aposta na ndo localidade da mente para explicar o sentimento de transcendéncia, ampliacdo dos
sentidos e aumento subsequente de paranormalidade decorrentes dessas experiéncias, apesar de
reconhecer como uma teoria pouco aceita pela neurociéncia hegemonica.
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Nio se trata de uma escolha arbitraria, visto que o segundo diretor,
apesar de se considerar aprendiz do xami tukano que lidera a
apresentacio, é do povo Huni Kui - e foi quem mais esteve presente nos
ensaios e ocupou a funcio (se assim podemos chamar) de preparador
cénico, por meio de aplicagbes de rapé, musicas (flauta, tambor e
maracd) e defumagdes (tabaco e breu).

Uhpii, “corpo” na lingua tukano, faz referéncia a proposta da
performance de apresentar o estado que o corpo pode ser alcancado nas
cerimdnias com rapé e ayahuasca - das quais os integrantes sio
participantes e nas quais a experiéncia de percep¢io e consciéncia
“agucadas” levam para foco central o “[...] estado intenso do agora; vivos
e perceptivos na presenca total de nossas existéncias” (Ibid., p. 20). Esse
estado, nomeado estado for¢a, “[...] configura-se pela profundidade do
afeto estabelecido com a medicina tradicional” (Ibid., p. 23), um estado
sensorial do corpo-ritual simultaneamente consequéncia e processo de
cura.

Todavia o desconforto, a fragilidade e a sensagio de estar morto,
como citadas em um dos depoimentos dos integrantes (Ibid., p. 25)
também se fazem necessdrias para o corpo em estado ritual ser
assumido enquanto estética. Saliento aqui que esse estado de
corporeidades singulares - como expresso por uma critica a performance
(Guimiraes, 2019 apud Gongalves, 2021), s6 se faz possivel por meio da
experimentacio de alteridade aprendida nas cerimé6nias de xamanismo
tukano e, consequentemente, processo de cura por meio de um
mergulho provisério no adoecimento-doenca-morte de cada
integrante. Nesse sentido, o corpo ritual em sofrimento, ainda que
transitério, é o objetivo da apreciagio. Nessas cerimOnias, os
integrantes sdo orientados para aprenderem a controlar esse processo

de sofrimento-cura, de modo que se demonstre elegdncia na
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transformagdo corporificada com sensacio de medo e angustia
intensos.

Retomando para o pensamento kaxinaw4, a concep¢io de estética
nio existe enquanto um campo separado de aprecia¢do, “[...] nada é
produzido ou apreciado pelo inico motivo de ser ‘belo’ [...] (Lagrou, 1998,
p. 162), ndo é considerada algo externo, presente apenas nos objetos. Na
verdade, tudo € julgado esteticamente, materiais, pessoas e modos de

acdo, visto como um processo de vir a ser.

Mais importante que a maneira que o conhecimento era estocado em
objetos externos, era o modo com que as pessoas incorporam o
conhecimento, conhecimento social assim como arte de viver bem e sem
doenga. Arte é, como memodria e conhecimento, incorporada entre os

Kaxinawa e objetos nio s3o senio extensdes do corpo (Lagrou, 1998, p. 169)

Consideracgdes inconclusas

Langdon (2023), ao refletir sobre performance e cura no
xamanismo siona questiona a abordagem interpretativa e simbdlica do
rito. Segundo ela, o xam3 “[...] facilita o processo de cura ao empregar
diversos recursos estéticos — os cantos, as dangas, o toque do tambor -
visando criar uma experiéncia intensificada e engajar o sensorial e o
corpo dos participantes” (Langdon, 2023, p. 24).

Nessa abordagem performativa, o corpo e os estimulos
multissensoriais s3o pontos centrais para o debate de eficicia. As técnicas
corporais, sensoriais e quimicas empregadas no xamanismo estimulam
fendmenos neurofenomenoldgicos, “[..] gerando um engajamento
corporal que possibilita a transformacdo da experiéncia e cria uma nova
realidade ou uma nova perspectiva corporificada” (Ibid., p. 26).

Vimos que no universo kaxinawd, identidade e alteridade nio sio

polos opostos, mas continuos e complementares. Corpos saudaveis sdo
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obtidos nio apenas a partir do respeito a regras sociais e medidas
preventivas, mas também do tensionamento da nog¢io de satide em
direcdo a doenca. A transformacio é a regra césmica e sua estabilizacio
é vista como rigidez e inflexibilidade, impeditivas para se atravessar
momentos de liminaridade. Apesar de uma possivel interpretagio
semantica do processo de cura ritual, a experimentacio e a experiéncia
xamanica baseiam-se também numa concepcio estética no modo do

corpo existir.
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O PODER DO RITO: O SAGRADO
NO RITUAL E NA CENA

Robson Carlos Haderchpek *

O pesquisador e etndlogo francés Arnold Van Gennep (2011),
estudioso dos ritos de passagem, classifica os ritos a partir de trés
movimentos distintos, para ele os rituais se dividem em ritos de
separac¢do ou preliminares, que propdem uma ruptura com o momento
anterior; ritos de transi¢io, que também sio conhecidos como ritos
liminares; e ritos de reagregacio, chamados de pés-liminares.

Tomando como referéncia principal os ritos liminares, aqueles que
se encontram num plano de transi¢io, proponho uma reflexdo
fundamentada nas minhas vivéncias como frequentador de terreiros® e
a pratica de criagio cénica do jogo ritual (Haderchpek, 2021)
desenvolvida pelo Grupo Arkhétypos®. Em ambos os fenémenos identifico

0 espaco-tempo liminar (Turner, 2013) como propulsor da acio
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Performatividade”. Foi presidente da Abrace - Associa¢do Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduagdo em
Artes Cénicas (Gestdo 2017- 2018) e é co-fundador do GT Mito, Imagem e Cena da ABRACE. E membro
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?Refiro-me aqui as festas, giras e celebracoes promovidas pelos terreiros de Candomblé, Umbanda, Vale
do Amanhecer e Jurema Sagrada, manifestacoes religiosas decorrentes das tradi¢oes afro-amerindias
brasileiras.
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ritualistica, porém, a partir de contextos distintos. Segundo o
antropdlogo britanico Victor Turner: “a liminaridade frequentemente é
comparada a morte, ao estar no utero, a invisibilidade, a escuridio, a
bissexualidade, as regides selvagens e a um eclipse do sol ou da lua” (p.
98).

Para Turner, a liminaridade pressupde a suspensio das normas
vigentes para a instauracdo de uma nova légica, que se estabelece a
partir de espago-tempo simbélico, mas que é vivido e experienciado sob
a perspectiva do real. Quando adentra a l6gica liminar o sujeito torna-se
capaz de ressignificar suas a¢des e refundar a sua relagio com outro e
consigo mesmo, ampliando a sua percepg¢io sobre a realidade.

No contexto capitalista e neoliberal vivido na contemporaneidade
0 rito passa a ser uma ameaga ao sistema, pois através do rito o
individuo é capaz de expandir a sua consciéncia e romper com o0s
padrdes de comportamento e pensamento impostos pela midia e pelas
grandes corporagdes comerciais. Essa estratégia de silenciamento e
apagamento das performances ritualisticas nio é novidade, na verdade
ela vem sendo utilizada desde a época da colonizagio.

Segundo a pesquisadora brasileira Leda Maria Martins:

Apesar de toda a repressio, o que a histéria nos ostenta é que, por mais que
as préticas performdticas dos povos indigenas e dos africanos fossem
proibidas, demonizadas, coagidas e excluidas, essas mesmas préticas por
varios processos de restauragio e resisténcia, garantiram a sobrevivéncia
de uma corpora de conhecimento que resistiu as tentativas de seu total
apagamento, seja por sua camuflagem, por sua transformacio, seja por
inimeros modos de recriagio que matizaram todo o processo de formacio
das hibridas culturas americanas. (2021, p.29-30).

Os ritos sdo espacos de empoderamento e resisténcia, a partir deles
nds nos reconectamos conosco, com os saberes que foram proibidos,

demonizados e silenciados no processo de colonizacio. Ainda hoje os
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ritos desempenham uma fungdo simbdlica importantissima dentro da
sociedade, permitindo que o individuo se desconecte da realidade
imanente e possa viver experiéncias sensiveis, miticas e metafisicas.

De um modo geral, a sociedade ocidental teme o poder de
ressignificacdo do rito, pois isso interfere na ordem do sistema. O rito
nos tira da realidade massacrante do capital e nos langa no espago-
tempo liminar, nos permitindo sonhar e reinventar o mundo. Quando
renuncia a realidade e adentra o tempo do rito, o sujeito se sente parte
de algo maior e se fortalece no coletivo, e isso é perigoso para a
manutencio do sistema.

Nio se pode viver o tempo todo na realidade imanente, é uma
caracteristica do ser humano viver o lidico, se desprender do real e ter
experiéncias suprassensiveis, e o ritual é um canal para que isso
aconteca. Quando o sujeito que participa do rito adentra aos estados
alterados de consciéncia ele ativa uma regido cerebral que o coloca num
outro estigio de percepcio de si e isso também lhe gera prazer.

Como uma forma de controlar os povos nativos e o0s povos
escravizados, como uma forma de submeté-los a um processo de dor e
sofrimento, o colonizador tirava-lhes o prazer proibindo atos de
manifesta¢io simbdlica, proibindo e demonizando os rituais. Esse rango
histérico ainda perdura em nossa sociedade, mesmo apds o processo
abolicionista e a independéncia do Brasil.

E comum presenciarmos ataques a terreiros e atos de intolerancia
religiosa por todo o pais. E como se os sujeitos moldados sob a égide do
sistema capitalista neoliberal trouxessem em sua psique o preconceito
gestado no processo colonial, preconceito este construido
historicamente como uma forma de dominagio e perpetuacio dos

valores do colonizador.
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Segundo o professor e pesquisador equatoriano Patricio Gerrero
Arias: “La matriz colonial-imperial de poder impone la colonialidad
como forma de dominacién, para el control absoluto de la vida, la misma
que opera en tres niveles claves: colonialidad del poder, del saber y del
ser”* (2010, p.106).

Mesmo ap6s o rompimento com Portugal, o Brasil continua
operando a partir de uma ldgica colonial, exaltando o conhecimento
eurocéntrico e suprimindo tentativas de rompimento com o velho
sistema de crengas. O julgamento social, religioso e moral que atuam
sob a Otica da colonialidade® continuam a fomentar o ddio e a
intolerdncia diante das manifesta¢gdes culturais dos povos afro-
amerindios.

O mesmo acontece com as atividades derivadas, que buscam
referéncia nessas manifesta¢gdes como o Teatro Ritual®, o Teatro Preto de

Candomblé” ou o Teatro das Origens®. Todas as performances corporais

“ Tradugao livre: “A matriz de poder colonial-imperial impde a colonialidade como uma forma de
dominacao para o controle absoluto da vida, que opera em trés niveis principais: colonialidade do
poder, do conhecimento e do ser.” (Guerrero Arias, 2010, p.106).

® Para Quijano (2010), h& uma diferenca entre colonialidade e colonialismo. O colonialismo refere-se a
estrutura de dominagdo e exploragao dos povos da Abya Yala, incluindo o controle da autoridade
politica, dos meios de producdo, do trabalho e da cultura. Ja a colonialidade implica a continuidade do
uso dessa estrutura de poder num periodo pés-emancipacéo.

° Sobre o Teatro Ritual: “Varios grupos no Brasil trabalham sob a perspectiva de um teatro ritualistico,
dentre eles podemos citar o Grupo de Teatro Oi Nois Aqui Traveiz, do Rio Grande do Sul, o Grupo Totem,
de Pernambuco, o Grupo Sonhus Teatro Ritual, de Goids e o Grupo Tabihuni, do Amazonas, cada qual com
0 seu recorte, cada qual com a sua pesquisa de linguagem e cada qual com uma proposta estética.
(Oliveira Neto e Haderchpek, 2021, p. 03).

’ Termo proposto pela pesquisadora e encenadora Fernanda Julia Barbosa (Onisajé) em seu tese de
doutorado Teatro preto de candomblé: uma construgéo ético-poética de encenag¢do e atuacdo negras
(2021). Segundo ela o Teatro Preto de Candomblé: “para além do emprego dos elementos sinestésicos,
sinergéticos, sonoros, linguisticos, mitoldgicos, intelectuais, rituais e plasticos inerentes a ritualidade do
axé, é um teatro que toma como paradigma para a construcao da cena, a historia de luta, resisténcia,
ressignificacao, representacéo e reterritorializacdo construida pelo Candomblé.” (2021. p.36).

8 Termo proposto pelo professor e pesquisador Zeca Ligiéro em seu livro Teatro das origens: estudos das
performances afro-amerindias (2019). Segundo Juliana Bittencourt Manhées: “As escritas do livro trazem
a importancia de uma religacdo com as forcas da natureza, valorizando nagdes e povos marginalizados
pela cultura dominante colonizadora. Tais performances, discutidas na publicacdo, incluem os saberes
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que fogem do padrio eurocéntrico sdo vistas como impuras, primitivas
ou incivilizadas. Em pleno século XXI ainda vivemos sob a dtica da

colonialidade que opera em func¢io da manuten¢io de um status quo:

Como consecuencia de la colonialidad y de la modernidad que son
mutuamente constitutivas y constituyentes, Europa se autoconstituye
como centro y construye a las otras culturas y pueblos como periferias, a las
que mirard desde entonces como primitivas e incivilizadas; se erige como
horizonte ‘uni-versal’ civilizatorio, como ideal, como norma, como espejo,
del cual los otros pueblos seran siempre su palido reflejo; autoasume el
monopolio de la enunciacién y se erige como voz, mientras que las
periferias seran meros ecos condenados a repetir sus discursos de verdad.
Se legitima asf un orden monocultural hegemoénico, totalitario, que niega la

riqueza de la diversidad y la diferencia, la existencia de otras formas de

mirar el mundo y de tejer la vida. ° (Guerrero Arias, 2010, p. 105).

Uma das principais tecnologias utilizadas pelo colonizador para a
manutencdo dessa hegemonia foi a escrita. Quando o colonizador
institui que o tinico conhecimento vélido é aquele que advém da escrita,
dos livros, todas as outras formas de conhecimento foram negadas e
junto com elas um saber oral que é base constituinte das culturas
amerindias e africanas. Segundo Leda Maria Martins:

A primazia do letramento, e o consequente privilégio da escrita,

introduzido, quer em Africa, quer nas Américas pelos colonizadores

europeus, ndo apenas substitui um modo de inscri¢do por outro. O dominio

de povos origindrios, como os das didsporas africanas, e dialogam com os saberes e experiéncias orais
tradicionais, igualando, assim, tanto os ritos quanto as festividades como tao relevantes quanto a
definicdo absolutista do teatro nas instituicdes académicas.” (2021, p.100).

° Tradugao livre: “Como consequéncia da colonialidade e da modernidade, que sdo mutuamente
constitutivas e constituintes, a Europa se estabelece como o centro e considera outras culturas e povos
como periferias, que doravante considerara como primitivas e incivilizadas; ela se estabelece como um
horizonte "uni-versal" de civilizagao, como um ideal, como uma norma, como um espelho, do qual
outros povos sempre serdo um palido reflexo; assume o monopdlio da enunciacéo e se estabelece como
vOz, enquanto as periferias serdo meros ecos condenados a repetir seus verdadeiros discursos. Legitima-
se assim uma ordem monocultural hegemonica, totalitdria, que nega a riqueza da diversidade e da
diferenca, a existéncia de outras formas de olhar o mundo e de tecer a vida.” (Guerrero Arias, 2010, p.
105).
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da escrita foi instrumental na tentativa de apagamento dos saberes
considerados hereges e indesejados pelos europeus. (Martins, 2021, p. 28)

Com a ditadura da escrita, o saber oral e o saber corporal foram
relegados a marginalizagio. Para os leigos, a tecnologia da escrita, pode
até parecer inofensiva e ser lida como apenas mais um modo de difusdo
de conhecimento, mas dentro da légica do colonizador, ela significou
um mecanismo de controle e de dominac3o. O colonizador dominava a
lingua, os modos de escrita e determinava quem teria ou no o direto de
se alfabetizar.

Neste sentido, os ritos constituiram-se como grandes reftigios,
redutos de conhecimento. Através deles os saberes dos povos
amerindios e afrodiaspéricos foram cultuados e partilhados, de geragio
em geragado. Por isso, os ritos tém funcionado ao longo dos anos como
uma estratégia de sobrevivéncia, daf a importincia da manutenc¢io das

performances corporais e da cultura oral:

As culturas africanas transladadas nas Américas encontravam na oralidade
o seu modo privilegiado, ainda que n3o exclusivo, de produgio de
conhecimento. Assim como para os povos das florestas, a producio,
inscri¢do e disseminagdo do conhecimento se davam primordialmente,
pelas performances corporais, por meio de ritos, cantos, dangas, ceriménias
sinestésicas e cinéticas. (Martins, 2021, p.30)

O rito e todas as suas derivacdes tém atuado como uma forma de
resisténcia ao pensamento colonial e a hegemonia eurocéntrica. E hoje,
muitos pesquisadores tem escrito sobre isso e tomado para si o direito
de recontar a histéria e de validar outros tipos de conhecimento. Esse
carater de resisténcia é celebrado até hoje nos terreiros de matriz
africana e amerindia.

H4 um saber que emana do rito e que se perpetua na pratica através

das dancas, dos cantos, dos ensinamentos, dos preceitos e dos
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fundamentos que sio partilhados com a comunidade que forma e que
frequenta os terreiros. E neste sentido, cabe ressaltar, que alguns desse
saberes permanecem ocultos, sendo revelados apenas para os iniciados
e para aqueles que escolhem integrar a casa.

Os terreiros sdo também espacos de manifestacdo do sagrado, um
sagrado que ndo é acessado através de dogmas ou de uma liturgia
fechada, de um livro guia ou de alguém que interpreta as escrituras e
que se coloca como mediador entre o humano e o divino. Diferente do
que ocorre nos cultos de liturgia cristd, que coloca o divino num
patamar inalcangivel, nos terreiros, o divino se manifesta através do
humano.

A mercantilizagdo da fé e o pagamento do “pedagio para se chegar
aos céus” nio é algo novo na histéria da humanidade. Até poucos anos
atrds as missas eram rezadas em latim para que a hegemonia dos
sacerdotes perdurasse sobre a interpretacdo das escrituras sagradas. E
convém destacar que o argumento religioso foi um dos pilares do
processo de colonizagio, a desculpa de catequizar os “selvagens” foi
prontamente aceita como justificava e fundamentou todo o possesso de
violéncia e expropriac¢io cultural vividos.

Segundo Gerrero Arias (2010, p. 108): “La colonialidad provoca la
desacralizacién de la vida, que lleva a la ruptura con la fuerza de la
espiritualidad y lo sagrado, para convertir la naturaleza, el mundo y la
vida en objetos a ser explotados”*°. Foi isso 0 que ocorreu nos processos
de coloniza¢io da América e da Africa, o sagrado passou a ser um objeto

a ser explorado. E os efeitos dessa agdo perduram até hoje nas periferias

' Tradugao livre: “A colonialidade provoca a dessacralizacao da vida, o que leva a uma ruptura com o
poder da espiritualidade e do sagrado, a fim de transformar a natureza, o mundo e a vida em objetos a
serem explorados” (Guerrero Arias, 2010, p. 108).
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dos paises colonizados, basta olhar a quantidade exorbitante de igrejas
e templos neopentecostais instalados nesses espagos.

Diferente do que ocorre nesses templos, nos terreiros, a for¢a da
espiritualidade se manifesta como um ato de conex3o com a natureza.
O sagrado ndo necessita de um intermediador, ele se manifesta
diretamente no humano a partir dos ritos liminares. Dentro das festas,
das celebragdes e das giras os médiuns" incorporam Orixds? ou
Entidades®™ e se colocam a servigo da espiritualidade. Eles personificam
forgas da natureza ou seres encantados, seguindo a sua légica conforme
o tipo de terreiro: Candomblé, Jurema, Umbanda, etc..

Da ultima vez que estive numa festa de candomblé recebi um
abrago de Xangd, o Orixa da justica. Ele veio até mim e eu senti o divino
se manifestando na minha frente, me acolhendo e me recebendo nos
bracos. E para isso eu ndo precisei pagar nada, nio precisei ler nenhum
livro, ndo precisei decorar nenhuma oracio e tampouco me converter.
0 abraco de Xangd me trouxe conforto e me empoderou, e isso ocorreu
também com outras pessoas presentes no rito.

Da mesma forma que isso ocorre no terreiro, isso acontece também

manifesta¢des culturais que sofrem influéncia do ritual. No Teatro

'"Quando adentram o espago do rito, os médiuns de incorporacao podem “bolar no santo” ou “receber
entidades”, isso ocorre em fungdo dos ritos liminares, que permitem a suspensédo da realidade imanente
e colocam o sujeito sob a influéncia dos estados alterados de consciéncia. Neste momento, aqueles
médiuns que possuem abertura para “receber” a conexao com o Orixd ou a Entidade, podem estabelecer
a conexao. Nos Terreiros de Candomblé os médiuns também chamados de “rodantes” incorporam os
Orixas e nos Terreiros de Umbanda e Jurema, os médiuns também chamados de “cavalos” recebem
entidades como Pretos Velhos, Caboclos, Exts, Pomba Giras, etc..

"2 Segundo a pesquisadora Fernanda Julia Barbosa (Onisajé): “As divindades (Inkisses, nacdo Angola;
Voduns, nacdo Jeje; Orixds, nacdo Ketu) s&o ancestrais miticos, primordiais, que geraram todos os outros
ancestrais. Trata-se de um conjunto complexo de preceitos que reuniu e ainda reiine o povo negro em
estado de resisténcia contra o dominio do colonizador para manter as tradi¢oes africanas e afro-
brasileiras vivas [...]" (p. 2021, p. 46).

3 Sobre as entidades: “Tal como os Exus, os Caboclos, as Pomba Giras, os Marinheiros, os Ciganos, os
Erés e os Boiadeiros, os Pretos Velhos séo entidades da Umbanda, religiao de matriz afro-brasileira que
se estrutura a partir de entidades sagradas.” (Haderchpek, 2022, p. 81).
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Ritual™ que desenvolvemos dentro do Grupo Arkhétypos, por exemplo,

a suspensio da realidade imanente acontece dentro do jogo ritual:

O jogo ritual em si se d4 por meio de uma prética laboratorial de criagio
cénica guiada pelo viés do simbdlico, do lidico e do inconsciente. Quando
trabalhamos com o jogo ritual nés ndo trabalhamos com uma légica linear,
trabalhamos a partir dos estados alterados de consciéncia (Oliveira Neto e
Haderchpek, 2021, p.05).

Dentro do jogo ritual, as figuras ou personas se manifestam a partir
de uma agio simbdlica que é vivida pelo performer durante o
laboratério de criagido. Ao acessar essas figuras arquetipicas, muitas
vezes o performer acessa também diversos aspectos do sagrado,
adentrando a wuma ldégica ancestral, liminar: “quando o
ator/performer/bailarino adentra o jogo ritual ele suspende
provisoriamente a légica do cotidiano e o seu julgamento moral,
passando a adotar uma légica liminar, n3o racional e ancestral, guiada
pelos estados alterados de consciéncia” (Oliveira Neto e Haderchpek,
2021, p. 11).

Muitas vezes, dentro dos processos criativos que desenvolvemos
com o Grupo Arkhétypos, surgem figuras e imagens que remetem ao
divino, ao sagrado. No primeiro espetdculo desenvolvido pelo grupo,
Santa Cruz do Ndo Sei (2011), dentro da préatica do jogo ritual uma das
performers acessou a figura de Yemanj4, Orixa das dguas salgadas, mie

de todos os oris®™.

' Sobre o Teatro Ritual desenvolvido pelo Grupo Arkhétypos: “No Teatro Ritual o performer cria em
parceria com os demais performers e, como nos trabalhamos sob uma perspectiva ritualistica da cena,
criamos num limiar entre a danga, o teatro, a musica e a performance, dialogando esses diversos saberes
com o espectador. A proposta de um Teatro Ritual coaduna com o debate decolonial na medida em
que a arte ritualistica traz para o “centro” da cena os processos de criacdo guiados por um viés do
inconsciente, do simbdlico, do ndo racional e do subjetivo” (Haderchpek, 2022, p. 109).

"> Em yorubad “ori” significa “cabega”.
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Com o passar do tempo essa figura foi associada também a Nossa
Senhora dos Navegantes, em fun¢io do sincretismo religioso. No
espetdculo a figura surgia nos momentos de angtstia dos personagens,
quando eles estavam a deriva, quando eles pediam a sua protecio e em

situacdes que remetiam ao sagrado.

Fig. 1 - Silvia Sol fazendo Yemanjd no espetaculo Santa Cruz do Néo Sei, 2011.
Foto: Isabela Rosseline.
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Outro exemplo semelhante aconteceu nos laboratérios do processo
de criacdo do espetaculo Aboid (2013), em que os performers acessaram
figuras que remetiam aos Boiadeiros, aos Pretos Velhos, Extis e Pombas
Giras'. O mesmo aconteceu no processo de criagcio do espetaculo Mi
Casa su Casa (2017) quando as performers acessaram a figura da Santa

Muerte.

Fig. 2 — Os boiadeiros no espetaculo Aboid, 2013.
Foto: Tiago Lima

' Para mais informagoes sobre essa discussao consultar o texto Por uma Pedagogia Ancestral: Saberes
Antigos (in)corporados as Artes da Cena (Haderchpek, 2022).
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Fig. 3 — La Santa Muerte, espetaculo Mi Casa su Casa, 2017.
Foto: Ana Clara Veras

A relagdo entre o sagrado e o ritual é fundante nas manifestacées
culturais dos povos amerindios e afrodiaspdricos, pois o sagrado se
manifesta através do rito, e no Teatro Ritual (Haderchpek, 2021)
acontece algo semelhante. Convém, no entanto, mencionar que a
relacdo do sagrado com o rito e a relagdo do sagrado com a cena sio
distintas. Nos ritos liminares, o sagrado se manifesta em sua totalidade,

e no jogo ritual (Haderchpek, 2021), o sagrado se apresenta como uma
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acdo simbdlica, que encontra no espago-tempo liminar (Turner, 2013)
um lugar de espelhamento.

Quando atua sob essa perspectiva liminar o performer se coloca a
servico do seu inconsciente, permitindo que algo arcaico transborde
para a cena de modo mistico e atemporal. Saulo Almeida, pesquisador e
estudioso das praticas de criagdo do Grupo Arkhétypos destaca em seu

livro Teatro Sagrado: Entre Rituais e Transes (2024):

Ao mobilizar esse universo epistémico em suas criagbes, o grupo
Arkhétypos evoca certo humano arcaico, alheio ao tempo, com vinculos
profundos com um mundo mistico e atemporal. Algo como o homem integral,
que nos propde Mircea Eliade, que é aquela pessoa cuja autenticidade de sua
vida n3o estd limitada A consciéncia de sua prépria historicidade, que se
permite um mergulho nas dguas das experiéncias profundas do amor, da
angustia, do sagrado, da emocgio estética, assim como da contemplagéo, da
alegria e da melancolia... (2024, p. 65)

Quando fazemos um teatro que traz em si o fluxo da pratica
ritualistica, refutamos a ideia primeira de representa¢io advinda do
pensamento eurocéntrico, e abrimos espago, inclusive, para uma
atuacdo sob a égide do transe, dos estados alterados de consciéncia. Ao
mergulhar a fundo nas suas experiéncias simbélicas, no seu mundo
mitico e atemporal, o performer acessa camadas profundas da sua
psique, entregando ao publico o que hi de mais intimo e mais precioso
na constituicdo do seu ser.

Partindo dessa premissa, podemos aproximar o performer da
figura do médium, aquele que recebe os Orixds e as Entidades nos
terreiros e que d4 passagem a manifestacio do sagrado. E isso o que
Saulo Almeida vai ressaltar:

Aceitar a realidade dessas narrativas tal qual expressas aproxima-nos de

uma perspectiva de ator que possui vinculos com a de um médium - aquele

que, por meio de estados alterados de consciéncia, faz intermédio entre o
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plano material e o espiritual. Médiuns, hoje; outrora, feiticeiros, xamas,
bruxas, pajés, benzedeiras.” (2024, p. 96).

Trabalhar sob a ética do Teatro Ritual (Haderchpek, 2021) significa
recorrer aos recursos inerentes ao ritual para dar suporte a um corpo
que danga, canta e atua tendo como premissa os estados alterados de
consciéncia. Na cena ritual: “o corpo sustenta uma espécie de duplo,
uma aura resultante de sua requalificagdo pelo sagrado. Esse duplo pode
se referir a distintos fendmenos, como as entidades da umbanda ou a
emanagio de um objeto tornado sagrado” (Almeida, 2024, p.90).

Tomando como referéncia os ritos liminares e as praticas cénicas
derivadas desse processo ritualistico, podemos postular novos
enunciados, rompendo definitivamente com a légica colonial, podemos
falar de um performer-médium. Podemos falar de um
jogo ritual (Haderchpek, 2021) que abre espago para uma atuagio sob a
égide do transe, dos estados alterados de consciéncia. Assim, da mesma
forma que os ritos se tornaram redutos de conhecimento e espagos de
resisténcia frente a dominagdo eurocéntrica, o Teatro Ritual também
pode ser uma forma de resisténcia frente ao sistema de atuacio
proposto pelo colonizador.

Por fim, cabe ainda uma udltima reflex3o. Nos terreiros, o sagrado
se manifesta no humano e nés reverenciamos o sagrado do outro. Se nos
apropriarmos desse ensinamento e levarmos isso para o Teatro Ritual,
entenderemos que arte que praticamos também é sagrada, pois ela se
constroéi na relagdo com o outro, no jogo com o outro, permitindo que o
outro revele o sagrado que habita nele e me auxiliando a descobrir o
sagrado que habita em mim. Esse processo de retroalimentagdo é
também uma sabedoria que provém dos terreiros, nos rituais praticados
nos terreiros a energia nunca se perde, ela sempre se transforma. E isso

acontece a partir de uma agio coletiva, por isso, a for¢a do coletivo, da
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comunidade, nos empodera. Nés nos fortalecemos no outro, na agdo do

outro e na energia gerada pela coletivo.
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TABIHUNI EM REDE:
EXPERIENCIAS EM PLURALIDADES

Luiz Davi Vieira Gongalves *

Viviane Palandi *

Introducao

Parceiros é sempre fundamental. Entdo, para a gente avangar com nossos
trabalhos, com nossos ideais, com nossos projetos, e nesse momento, o Tabihuni, a
equipe inteira, vocés sdo fundamentais. Essa parceria que sempre estd fortalecendo

para a gente avangar, tanto com o Bahserikowi tanto vocés do Tabihuni.

Ivan Tukano - Centro de Medicina Indigena Bahserilowi, 2024

Com o objetivo de acolher e alcangar a diversidade cultural
existente na Amazodnia Brasileira, o Instituto de Pesquisa Tabihuni -
IPT, desde sua criagdo até os tempos atuais, visa criar redes de apoio
com pesquisadores e pesquisadoras, com Institui¢cdes de Pesquisa e de
Ensino, com Associa¢es e Organiza¢des ndo Governamentais, entre
outras, tecendo uma rede plural, afetiva e de muitos ventos fortes
olhando para cultura in loco de forma verdadeira e responsével em suas
peculiaridades de existéncias.

Atualmente fazem parte do Tabihuni em Rede’ os seguintes

parceiros: Associagdo Yanomami do Rio Cauaburis e Adjacentes — Ayrca;

! Luiz Davi Vieira Gongalves é professor adjunto do curso de Teatro e do Programa de Pés-Graduagao
Interdisciplinar em Ciéncias Humanas - PPGICH da Universidade do Estado do Amazonas. Professor
colaborador do Programa de Pés-graduacdo em Antropologia Social - UFAM. Coordenador do Instituto
de Pesquisa Tabihuni (www.tabihuni.com.br) e Pesquisador do Instituto Nacional de Ciéncia e
Tecnologia Brasil Plural - IBP.

?Viviane Palandi é preparadora corporal e atriz formada pela Escola Livre de Teatro (ELT), graduada em
Teatro pela Escola de Artes e Turismo da Universidade do Estado do Amazonas (ESAT-UEA), mestranda
pelo Programa Interdisciplinar em Ciéncias Humanas (PPGICH-UEA), artista pesquisadora no Instituto de
Pesquisa Tabihuni.

* Para conhecer os projetos realizados com cada parceria, acessar a pagina Tabihuni em Rede no site
www.tabihuni.com


http://www.tabihuni.com.br/
http://www.tabihuni.com/
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Escola Superior de Artes e Turismo e Escola Normal Superior, ambas da
Universidade do Estado do Amazonas (ESAT/ENS-UEA); MARACA -
Grupo de pesquisa sobre Arte, Cultura e Sociedade; Encontro Pagio
Amazo6nico — EPA; Nucleo de Estudos da Amazdnia Indigena -
NEAI/UFAM; Ntcleo de Antropologia Performance e Drama -
NAPEDRA; Imagem, Mito e Imagindrio nas Artes da Cena - Iman;
Associacdo das Mulheres Yanomami Kumirayoma - AMYK; Centro de
Medicina Indigena Bahserikowi; Casa de Comida Indigena Biatuwi e
Associacdo dos Indios Kokama residentes no Municipio de Manaus —
AKIM, Programa de Pés-Graduacdo Interdisciplinar em Ciéncias
Humanas - PPGICH/UEA, e Programa de Pds-Graduagio em
Antropologia Social - PPGAS/UFAM. Assim, o Tabihuni vem
estabelecendo redes de apoio e parcerias propondo didlogos que possam
alicercar simetricamente os projetos realizados. Desta forma, caminhar

junto € o pilar central para tecer as redes de trabalho.

Redes de trabalho

e (2021) ARTE E BAHSESE: um dilogo sensivel em tempos de cura

O projeto “Arte e Bahsese: um didlogo sensivel em tempos de cura”
foi contemplado na categoria Cultura Indigena, pelo Programa Cultura
Criativa/2020, Lei Aldir Blanc — Prémio Feliciano Lana do Governo do
Estado do Amazonas, tendo o antropélogo indigena Jodo Paulo Lima

Barreto* como proponente. O objetivo do projeto foi promover uma

*Indigena do povo Yepamahsé (Tukano), nascido na aldeia Sdo Domingos, no municipio de Sao Gabriel
da Cachoeira (AM). Graduado em Filosofia, Mestre e Doutor em Antropologia Social pela Universidade
Federal do Amazonas. Fundador do Centro de Medicina Indigena Bahserikowi. Fundador da primeira
Casa de Comida Indigena - Biatuwi. pesquisador do Ndcleo de Estudos da Amazonia Indigena — NEAI
Colaborador de pesquisas da FIOCRUZ/Manaus. Membro do Science Panel for the Amazon (Painel
Cientifico para a Amazonia) — SPA, da Academia Brasileira de Ciéncia. Membro do Comité Cientifico
SoU_Ciéncia. Membro da Organizacién del Tratado de Cooperaciéon Amazénica - OTCA. Coordenador
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experiéncia entre nio indigenas do Instituto de Pesquisa Tabihuni e
indigenas do Centro de Medicina Indigena Bahserikowi de forma
veridica e ni3o folclérica, ou seja, fomentar o entendimento tedrico e
prético da cosmologia Yepamahsa.

Devido a COVID-19, as propostas iniciais entdo planejadas para
serem presenciais precisaram ser alteradas para forma remota. A partir
disso, integrantes do Tabihuni e Bahserikowi elaboraram uma
programacgio on-line® contendo encontros, que foram assim
denominados: “Arte e experiéncias ritualisticas do povo tukano:
interfaces e convergéncias”; “Modos diferentes de producdo de
conhecimentos: cruzamentos interculturais”; “Teatro e Povos
Indigenas: por uma educag¢io humana” e “A espiritualidade do povo
Tukano: a arte do bahsese como centro do didlogo”. Além disso, foram
realizadas duas palestras: “A transformacio dos corpos” e “Karigu: ritos
e suas dancas”.

“Arte e Bahsese: um didlogo sensivel em tempos de cura” teve os
eixos da arte, da educacio e da espiritualidade como pilares para todas
as ac¢des que foram desenvolvidas, fomentando a cultura indigena de
forma responsivel e verdadeira com os conhecimentos dos kumud
(especialistas de cura). Destacou-se também na implementac¢io deste
projeto o trabalho simétrico entre indigenas do Centro de Medicina
Indigena Bahserikowi e artistas do Grupo de Pesquisa Tabihuni,
promovendo um encontro com as culturas envolvidas.

O Centro de Medicina Indigena Bahserikowi, juntamente com o Instituto de

Pesquisa Tabihuni, realizou um projeto chamado Projeto Arte e Bahsese.

Essa foi uma experiéncia muito importante e fundamental. Foi a primeira

do Férum Povos da Rede Unida. Premiado pela CAPES como melhor Tese de doutorado na érea de
Antropologia e Arqueologia de 2022.

® Todas as lives podem ser assistidas no canal: https://www.youtube.com/@tabihunicnpqueaesat4189


https://www.youtube.com/@tabihunicnpqueaesat4189
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vez que também o Bahserikowi se envolveu num trabalho t3o importante de
aprofundar os conhecimentos indigenas para traduzir numa linguagem de
arte ou de teatro ou de outra forma de linguagem da arte. Nesse sentido,
encontrar uma linguagem que todos possam entender, para além de uma
linguagem folcldrica, foi muito fundamental. Foi muito importante, porque
tanto nés como os indigenas tivemos que aprender a entender a
importincia e a complexidade dos nossos conhecimentos, quanto os
pesquisadores do Instituto de Pesquisa Tabihuni tiveram que mergulhar em
nosso mundo de conhecimentos e trazer de 14 uma linguagem que possa ser
traduzida. Para além de uma traducio folclérica, para além de uma tradugio
de nog3o de mitos, para além de tradugdo de nogio de narrativas, mas trazer
uma linguagem corporal ou linguagem falada em termos de pesquisa
cientifica. Em termos que as pessoas possam compreender o conhecimento
indigena. Entd3o, nds encontramos, nesse projeto Arte e e Bahsesé, um
veiculo de comunicagio entre dois mundos diferentes. Isto é, seja 0 mundo
indigena quanto o mundo ndo indigena. Mas, para isso chegar a ser como
uma linguagem com principio para todos os lados, tivemos que entender
entre esses dois mundos. (depoimento de Joio Paulo Lima Barreto, 29 de
julho de 2024).

Importante salientar que, como contrapartida, o projeto
transcreveu as lives e as publicou no livro impresso Didlogos: arte e
bahsesé — UKUSE: bahse merise organizado por Luiz Davi Vieira
Gongcalves e Viviane Palandi (integrantes nio indigenas do Tabihuni) e
Jodio Paulo Lima Barreto e Ivan Menezes Barreto (indigenas do
Bahserikowi). O livro foi distribuido de forma gratuita em institui¢des de
ensino e grupos de pesquisa, como também enviado aos alunos e alunas
da Escola Dom Pedro Massa na comunidade de Pari-Cachoeira, em Sio
Gabriel da Cachoeira - AM, local que inicialmente sediaria o projeto em

formato presencial.
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Figura 1: Lancamento do livro Didlogos: arte e bahsese
Fonte: Acervo do Tabihuni

e (2022) CANTOS E DANCAS: uma antropologia da musicalidade

Sateré-Mawé

O projeto “Cantos e Dangas: uma antropologia da musicalidade
Sateré-Mawé” foi contemplado pelo segmento Manifesta¢des Culturais
no edital Concurso Prémio Manaus/2021 — Zezinho Corréa, tendo a
antropdloga indigena Clarinda Maria Ramos®, do povo Sateré-Mawé
como proponente. O objetivo do projeto foi publicar a dissertacdo de
mestrado da Clarinda em formato e-book, mantendo na integra a
pesquisa da autora. Como contrapartida do projeto, realizamos uma live’

em que Clarinda conta sobre sua trajetéria, desde a saida da aldeia até a

chegada em Manaus.

Clarinda Maria Ramos, indigena do Povo Sateré-Mawé, doutoranda pelo Programa de Pés-Graduagéo
em Antropologia Social, da Universidade Federal do Amazonas (PPGAS/UFAM). Mestra em Antropologia
pelo mesmo programa. Graduada em Pedagogia pela Universidade do Estado do Amazonas (UEA).
Pesquisadora do Nucleo Maraca. Professora Indigena e Chef de cozinha na Casa de Comida Indigena
Biatuwi.

’ Para assistir a live, acessar o canal: https://www.youtube.com/watch?v=5sqRf3uU-VU


https://www.youtube.com/watch?v=5sqRf3uU-VU
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|

Figura 2: Integrantes do Tabihuni (Viviane e Luiz Davi) com Clarinda e sua filha Aline (Casa
de Comida Indigena Biatuwi)
Fonte: acervo do Tabihuni

e (2022) SEGURANDO O CEU: a literatura indigena como ato de

resisténcia

A 12 edigdo da oficina “Segurando o Céu: a literatura indigena como
ato de resisténcia” foi contemplada pelo edital 002/2021 - Programa
Manaus Faz Cultura, da Prefeitura Municipal de Manaus, por
intermedio do Conselho Municipal de Cultura, tendo como proponente
a artista e integrante do Tabihuni Viviane Palandi. O objetivo do projeto
foi convidar uma aldeia indigena que acolhesse a proposta do projeto e,
uma vez aceito, toda a escrita seria voltada para as necessidades da
comunidade. Nesse periodo, a professora de educagio escolar indigena

Célia Bettiol®, integrante do Tabihuni, fez o convite a lideranca e

& Célia Bettiol é graduada em Pedagogia pela Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Jales, mestra
em Educagdo pela Universidade Federal do Amazonas (UFAM) e doutora pelo Programa de Pos-
Graduagdo em Educagao da FCT/UNESP, Presidente Prudente, onde foi bolsista da Fundagdo de Amparo
a Pesquisa do Amazonas (FAPEAM). Atualmente é docente da Universidade do Estado do Amazonas
(UEA) e no Programa de Po6s-Graduacdo em Educacgédo, do qual é coordenadora. Foi coordenadora do
Programa de Formacédo do Magistério Indigena (PROIND) da UEA e, atualmente, é coordenadora do
curso de Pedagogia Intercultural Indigena. £ vinculada ao grupo de Estudos e Pesquisas em Educacao
Escolar Indigena e Etnografia e vice-lider no Diretério de Pesquisa Tabihuni.
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professora indigena Jardeline Kokama®’ que aceitou receber e
desenvolver o na Comunidade Nova Esperanc¢a Kokama, no canal do

Ribeirinho em Manaus — AM.

0 projeto “Segurando o céu: a literatura como resisténcia” foi uma proposta
inicialmente pensada como forma de envolvimento com a comunidade
indigena Kokama Nova Esperanga e acabou gerando outros movimentos. O
contato com as mulheres, jovens, liderangas e criancgas nas oficinas foi
dando pistas de outras ag¢des coletivas que poderiam ser desenvolvidas e
acabou culminando numa parceria duradoura entre a comunidade e o
Tabihuni. O uso da literatura indigena como forma de pautar discussdes e
acdes coletivas transbordou-se de leveza, alegrias, arte e sonhos possiveis.
E, quem sabe, nos permita sim segurar o céu. (Depoimento da profa. Célia
Bettiol, 03 de agosto de 2024).

O projeto tratou da literatura indigena voltada ao publico infanto-
juvenil em que as atividades tiveram cunho teérico-pratico, pautada em
dois vetores importantes: a literatura como uma forma de estimular
discussdes orais e inspirar a feitura da escrita, ao mesmo tempo
possibilitou a reflexdo sobre a afirmacio étnica; além disso, incentivou
a producio de textos orais e escritos usando palavras na lingua materna,
quando possivel, e na lingua portuguesa. Os livros indigenas utilizados
na oficina foram: Ipaty, o curumim da selva, de Ely Macuxi, Ay Kakyri
Tama: eu moro na cidade e O lugar do saber ancestral, de Marcia Kambeba;
A origem do beija-flor e Contos da Floresta, de Yaguaré Yam3; A Boca da
Noite, de Cristino Wapichana; O Sopro da Vida: Putakaryy Kakykary, de
Kamuu Dan Wapichana; Antes o0 mundo ndo existia, de Umusi Parokumu

e Toramu Kehiri; O pdssaro encantado, de Eliane Potiguara; As fabulosas

fdbulas de Iauareté, de Kakd Wer4; e Cronicas indigenas para rir e refletir

¢ Jardeline Kokama ¢ uma lideranca indigena do povo Kokama, presidente na AKIM, professora indigena,
ativista na causa LGBTQIAPN+, vice-tesoureira na Rede de Mulheres Makira-E'ta do Estado do Amazonas.
Atualmente coordenadora no projeto pela Makira-E'ta Encontro de “Cacicas: Troca de Saberes, alianca e
fortalecimento de mulheres indigenas e LGBTQIAPN+", estudante de Pedagogia.
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na escola, de Daniel Munduruku. Todos fazem parte, hoje, do acervo do
Centro de Educagio Escolar Indigena Atawana Kuarachi Kokama.

A oficina aconteceu em dois finais de semana e foi voltada para
alunos e alunas do Centro Escolar Indigena Atawana Kuarachi Kokama.
No primeiro final de semana, a oficina foi direcionada as criancas e, no
segundo, aos jovens e adultos. A metodologia utilizada foi igual para
todas as idades: i) apresentacio dos livros/tempo de leitura e apreciagdo
das imagens; ii) pintura inspirada nos livros; iii) narrac¢do da histéria de

vida da Cacica Socorro; iv) pintura inspirada na histéria da cacica e, ao

final, v) exposic¢do de todos os desenhos.

Figuras 3 e 4: Criangas Kokama juntamente com a equipe do projeio lendo livros indigenas
na Comunidade Nova Esperanca Kokama / Integrantes da equipe Tabihuni e AKIM.
Fonte: Priscilla Lima (Acervo do Tabihuni)

O projeto realizado em nossa aldeia indigena Kokama foi muito 6timo,
contribuiu muito com a nossa cultura indigena Kokama, porque nés
aprendemos muito, muito mesmo, aprendemos a comunicar nossa prépria
lingua. O Instituto também ¢é parceiro nosso, foi de grandissima
importancia, foi ele que abriu portas para que viessem outros projetos para
a nossa aldeia e foi de grande e muitissima importancia. (depoimento da

Cacica Maria do Perpétuo Socorro dos Santos'’, 25 de julho de 2024).

' Maria do Perpétuo Socorro dos Santos Kokama, do povo Kokama. Cacica na Comunidade Nova
Esperanga Kokama e ancia indigena pedagdgica da AKIM, apoiadora na causa LGBTQIAPN+.
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e (2022) UKUSE: Bahse Merise — Didlogos: Arte e Bahsesé

Coordenar o projeto UKUSE: bahse merisé foi uma experiéncia incrivel, muitos
aprendizados, cresci mentalmente e profissionalmente (..). Contar minha
trajetéria de vida, das mulheres e dos kumud que cuidaram de mim na minhas

gestagdes foi importante.
Carla Wisu", Centro de Medicina Indigena Bahserikowi, 2024

O projeto UKUSE: Bahse Merise — Didlogos: Arte e Bahsesé foi
contemplado pelo edital Geral 2022: Fundo Brasil 15 anos — Resistindo
com quem Resiste, tendo como proponente Carla Wisu, indigena do
povo Dessano e integrante do Centro de Medicina Indigena Bahserikowi.
As acdes desenvolvidas no UKUSE deram continuidade as reflexdes
geradas no projeto anterior “Arte e Bahsesé: um diidlogo em tempo de
cura”, realizado em 2021 de forma remota. Com o apoio do Fundo Brasil,
né6s do Tabihuni e os integrantes do Bahserikowi pudemos realizar, de
forma presencial, encontros entre indigenas e nio indigenas para
vivenciar o bahsesé e as narrativas inseridas nesta prética de prevengio
e cura. Além dos integrantes do Tabihuni e do Bahserikowi, foi convidado
0 bayd Jacinto Tuyuca, que a época morava na Comunidade ribeirinha
Nossa Senhora do Livramento, em Manaus, bem como seu irm3o Miguel
Tuyuca, para participarem juntamente com os kumud Durvalino Kisibi
e Anacleto Doé do encontro “Decifrando conceitos indigenas
Yepamahs3 (Tukano), umuri mahsa (Dessano) e Utapirdépora (Tuyuca)”,

com mediagio de Jodo Paulo Lima Barreto.

'" Carla Wisu, indigena do povo Dessano, mestranda no Programa de Pés-Graduagéo em Antropologia
Social pela Universidade Federal do Amazonas (PPGAS-UFAM). Possui graduagdo em Gestdo de Recursos
Humanos pelo Centro Universitdrio do Norte. Administradora no Centro de Medicina Indigena
Bahserikowi. Tem experiéncia na drea de administracdo, com énfase em Administragao e Gestéo de
Empreendimentos Indigenas.
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Figuras 05 e 06: Especialistas Tuyuca, Tukano e Dessano tocando karicu / Publico e equipe
do projeto apds o encontro no Centro de Medicina Indigena Bahserikowi
Fonte: Rodrigo Duarte (acervo Tabihuni)

Além do encontro entre especialistas Tuyuca, Dessano e Tukano o
projeto também contou com oito (08) encontros presenciais, sendo
quatro (04) internos entre integrantes do Centro de Medicina Indigena
Bahserikowi e do Instituto de Pesquisa Tabihuni com a presenca de
convidados(as), dois (02) abertos ao publico e dois (02) para avaliagio do

projeto.

| \ ? [
Figuras 07 e 08: Integrantes do projeto Tabihuni e Bahserikowi / Encontro aberto ao publico

no Centro de Medicina Indigena Bahserikowi.
Fonte: Taina Andes (acervo Tabihuni)

¢ (2022) MULHERES KOKAMA: equidade de género

O projeto “Mulheres Kokama: equidade de género” foi contemplado
pelo Fundo Angela Borba de recursos para mulheres “Elas + Doar para
Transformar”, tendo a lideranga indigena Jardeline Kokama como

proponente. Ao longo dos meses de outubro, novembro e dezembro de
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2022 e janeiro de 2023, foram realizadas cinco (05) rodas de conversas
com o0s seguintes temas: “Pajelanca entre mulheres kokama”;
“Guerreiras Kokama: os desafios e conquistas das mulheres indigenas”;
“Satde da mulher indigena”; “Tradi¢bes entre geragdes: histdorias orais
entre maes e criancas”, por fim “Yapai — vamos a festa!”

Todas as rodas aconteceram aos finais de semana, no periodo da
manh3, na Comunidade Nova Esperanga Kokama, no ramal do
Brasileiro, em Manaus (AM). Cada encontro foi organizado e produzido
pelas mulheres kokama com apoio das integrantes do Tabihuni. Houve
palestrantes convidadas que contribuiram com o tema, proporcionando
dinimicas e abordagens diferentes. Nas rodas, havia mulheres e

homens de virias idades, como também, em alguns encontros, a

presenca de criangas.

E 3
Figuras 09 e 10: Mulheres indigenas Kokama dancando / Encontro final do evento
Fonte: Taina Andes (Acervo Tabihuni e AKIM)
Em consonincia com os temas das rodas, a multiartista indigena
Taind Andes™, que adentrou no Instituto de Pesquisa Tabihuni através
dos projetos feitos em parceria com a AKIM, traz um relato de como eles

contribuiram em sua retomada.

2 Taind Andes é artista independente, pesquisadora em performatividade e ancestralidade do corpo,
caminha pelo teatro, danga e performance. Bacharela em Danga pela Universidade do Estado do
Amazonas — UEA.
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A experiéncia com o Instituto Tabihuni com certeza foi necessiria nesse
percurso de retomada que venho fazendo. Estive em busca e entrei em
contato com as liderancgas e, coincidentemente vi a equipe iniciando
trabalhos na comunidade e logo entrei em contato para que pudesse ir junto.
Quando iniciei as pesquisas em danc¢a eu ndo tinha no¢io do que era
“decolonizar” e outros termos utilizados para a definir agdes de resisténcia.
Fui em busca dos meus parentes, de compreender melhor as lutas, e
chegando 14 me deparei com um cenario em que passei 2 anos sonhando,
uma casa no alto com muitas arvores e floresta ao redor onde sempre via os
meus parentes em volta, e se tem uma coisa que 0s meus ancestrais fazem
é conversar comigo através de sonhos muito bem. Segurei o choro. E caf aos
prantos quando escutei, em roda, as histérias do povo, me remeteu aos
tempos de infincia quando sentava pra escutar meu av0 e tios falando dos
mistérios da natureza e a cldssica histéria da cobra grande. Foi um
reencontro ancestral que nunca seré esquecido. (...) A partir disso, a busca
continuara, e assim tive a honra de adentrar na equipe do Tabihuni de forma
ativa. E a Viviane Palandi foi meu brago direito nessa caminhada, explicando
os processos e agdes sempre de forma humilde e paciente. Conhecer Dona
Socorro e Jardeline Kokama foi de extrema importéncia, sio mulheres que
me ensinaram a nio desistir de lutar pela minha identidade e fazer disso
grandes ag¢des para resolver as problemdticas do nosso povo. Compartilhar
saberes, se sentir em casa na comunidade Nova Esperanga Kokama € de fato
um presente que recebi dessa jornada. (depoimento de Taind Andes, 04 de
agosto de 2024).

e (2023) 22 edicio da oficina SEGURANDO O CEU: a literatura

indigena como ato de resisténcia

A 22 edicdo da oficina “Segurando o Céu” foi contemplado pelo
edital Manaus Faz Cultura/2022, da Prefeitura Municipal de Manaus, e
atendeu ao Programa de Cultura itinerante do Municipio tendo a
lideranga indigena Jardeline Kokama como proponente e coordenagio.

A literatura indigena tem se destacado como uma importante
estratégia de resisténcia dos povos originarios, pois ao escrever/ler
contos, histérias, poesias atualizam os conhecimentos junto as geracdes

mais jovens. Neste sentido, a realizacio da 2° edi¢io da oficina
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proporcionou aos moradores — em especial ao publico infanto-juvenil
do “Espago de Estudos da Lingua Materna e Conhecimentos
Tradicionais indigenas Atawan3i Kuarachi Kokama -, a abrangéncia dos
estudos tedrico-praticos realizados na 1° edigio em abril de 2022. A
relevincia da proposta pautou-se na literatura indigena Kokama como
centro de discussio oral, que possibilitou a reflexdo sobre a cultura do
povo Kokama. As histérias escolhidas foram: Yatsi Mama (m3e da lua),
de Miraci Marinho Ribeiro; Kuka Mama (mie da roga) e Animarukana
Estaka (a festa dos animais), de Fancho; Ipirawira tamakichimuki (o boto
e o tambaqui), de Glorinha Corréa da Silva. Todas essas histérias fazem
parte do livro Wakaya — Contagdo de histérias, Grupo Tsetsu Kokama,
organizado por Altaci Corréa Rubim, do povo Kokama.

Foram quatro finais de semana no més de fevereiro de 2023 tendo
os seguintes temas: na primeira oficina, realizou-se leitura e discussao
de obras de autores e autoras Indigenas Kokama; na segunda oficina,
desenvolveu-se estudos da Expressdo Corporal a partir das leituras
Kokama; na terceira, realizamos producio de escritos e grafismos tendo
as leituras Kokama como centro e na quarta tivemos um encontro

expositivo de todo material produzido durante as oficinas.
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Figuras 11 e 12: Grafismos feitos durante a oficina / Liderancas e integrantes pintando
durante a oficina.
Fonte: Tainad Andes (Acervo Tabihuni e AKIM)
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Como contrapartida, o projeto produziu um video” contendo
imagens selecionadas e entrevistas de todos(as) oficineiros(as). A edi¢3o
e captacio foi feita pelo artista Alonso Junior* e exibido na prépria

comunidade.

Bom, o Instituto Tabihuni foi uma grande béncio enviada pelos seres da
nossa floresta para nossa comunidade. Foi um grande momento de a gente
conhecer o Instituto Tabihuni, porque a partir dai a gente comegou a
trabalhar os projetos, a desenvolver o nosso trabalho de aprendizado dentro
da comunidade. As nossas descobertas com o Instituto Tabihuni foram a
maneira que eles fazem, que eles explicam para a gente, de maneira clara.
Foi a partir dai que a gente comegou a aprender da importancia do Tabihuni
junto da gente, foi maravilhosa descobrir que nossas liderangas tinham o
potencial de escrever projeto, junto com as nossas demandas conseguimos
realizar varios projetos dentro da comunidade em parceria com o Tabihuni.
Deixou esse legado pra gente, saber escrever o projeto, fazer a produgao,
pré-producio e desprodugdo. Entdo para a nossa cultura foi maravilhosa, a
gente estd realizando temdticas dentro da comunidade em parceria com o
Tabihuni e ficamos muito felizes em ter a professora Célia, foi ela que trouxe
o Tabihuni para a comunidade, que hoje em dia a gente pode caminhar com
nossos proprios pés, mas o primeiro foco foi o Tabihuni ser nosso parceiro
em estar ali nos ajudando, falando e a gente descobrindo com a importéincia
que a gente tem um grande potencial da nossa cultura, de estar mostrando
a nossa cultura, a nossa visibilidade do nosso povo. (Depoimento de
Jardeline Kokama, 25 de julho de 2024).

e (2023) CORACAO DE ANTA: o artesanato Tuyuca tecendo afetos

Muitas experiéncias, sensagdes e atravessamentos.

Foi um dia produtivo. Foi um dia feliz. Foi um dia lindo.

" https://www.youtube.com/watch?v=0rzQoCXB_qk&t=10s

" Alonso Junior, fotografo, artista e pesquisador manauara, encontrou na camera fotogréafica uma
ferramenta de expressdo para o seu caminhar, assim passou a integrar projetos socioculturais na cidade
por meio de didlogos com o Coletivo Difusdo, Picolé da Massa, Instituto Ganga Zumba, DaVérzea das
Artes, UNICEF, FAARTES, FRAM, FETAM e outros grupos que realizam acbes e projetos no
desenvolvimento sociocultural na cidade de Manaus e proximidades. Atualmente pesquisa
fotoetnogréfica através da Universidade Federal do Amazonas - UFAM, sobre a relagdo papagaio,
pessoas e espaco dentro da periferia de Manaus.


https://www.youtube.com/watch?v=0rzQoCXB_qk&t=10s
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Extremamente grato de ter realizado esse projeto. Uma importante agdo de
valorizagdo dos povos e saberes tradicionais, geragdo de renda e a troca de
experiéncias com jovens da periferia, visando a democratizagio dos

conhecimentos que podem combater o preconceito

Rafael Cesar, 02 de agosto de 2023.

O projeto “Coracdo de Anta: o artesanato Tuyuca tecendo afetos” foi
contemplado pelo edital Manaus Faz Cultura/2022, da Prefeitura
Municipal de Manaus, e atendeu ao Programa de Cultura Itinerante do
Municipio, tendo o professor de histéria Rafael Cesar da Costa Corréa®
como proponente. O projeto foi elaborado para acontecer no Espago
Cultural Anuriwi (Casa Alegre, Casa Feliz) gerido pelo bayd Jacinto Tuyuca,
localizado na Comunidade Nossa Senhora do Livramento, zona ribeirinha
de Manaus, mas devido a dificuldades com algumas tratativas
burocraticas, a oficina foi deslocada para o Centro Educagdo de Tempo
Integral Maria de Lourdes Rodrigues Arruda, no municipio de Manaus,
destinada aos alunos e alunas do 9° ano do professor Rafael Cesar. Um dos
objetivos do projeto foi promover uma relacio de didlogo entre indigenas
e ndo indigenas como um lugar de respeito e crescimento coletivo.

A oficina foi conduzida pelos irmaos Tuyuca Sr. Jacinto e Sr. Miguel
que, ao longo do periodo da manhi e da tarde, ensinaram os alunos e as
alunas a confeccionarem o WEKU YERIPONA (coragio de anta), feito com
palha, sementes e tucum. Logo apds as oficinas, houve uma roda de
conversa conduzida pelo prof. Rafael juntamente com a presenca dos

indigenas, estudantes e equipe do projeto.

"> Rafael Cesar é poeta de Manaus e professor de escola publica. Através do projeto Teias Urbanas,
escreve poemas e faz videopoemas sobre o aspecto urbano da capital amazénica, metrépole que fica
no meio da selva amazoénica. Formado em Histéria pela Universidade Federal do Amazonas — UFAM, é
professor desde 2011 e publicou trés livros: A Emogdo e os Rastros (2014); TeiasUrbanas (2019) e Corpo
Cidade (2021). participou da primeira edicao da revista eletrénica Torquato. Diretor da MOSTRA DIGITAL
— VIDEOPOESIAS NA RUA.
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Figuras 13 e 14: Confeccédo do artesanato Tuyuca “Coragao de Anta” / Equipe do projeto e
convidados

Foto: Ana Paula Lustosa (Acervo Tabihuni)

Como contrapartida do projeto, houve uma apresentac¢io cultural
com musica e dancas tradicionais da cultura Tuyuca, também
conduzida pelos irm3os Jacinto e Miguel e contou com a participagio da
turma do 92 ano e a do 7° ano, no total 100 estudantes participaram das

atividades.

e (2023) MI’U: alimento como cuidado de satide na concep¢io Sateré-

Mawé

(...) esse projeto foi a maneira de visibilizar, fortalecer a nossa Casa de Comida
Indigena, dar visibilidade para o Biatuwi (...) aprendemos, tivemos descobertas,

novas descobertas, conversando, dialogando entre nés também: entre eu, Vivi e Davi.

Clarinda Maria Ramos, Casa de Comida Indigena Biatuwi, 2024

O projeto “MI’U: alimento como cuidado de satde na concepg¢io
Sateré-Mawé” foi contemplado pelo edital Manaus Faz Cultura/2022, da
Prefeitura Municipal de Manaus, e atendeu ao Programa de Cultura
itinerante do Municipio, tendo a antropéloga e chef de cozinha Clarinda
Maria Ramos, indigena do povo Sateré-Mawé, como proponente e
coordenadora. A relevincia do projeto pautou-se em dois vetores: a
gastronomia indigena como forma de resisténcia da cultura indigena e
a pratica da produgio do Biatii (peixe com caldo apimentado, conhecido

também como quinhapira).
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As oficinas aconteceram na Casa de Comida Indigena Biatuwi,
localizado no centro de Manaus, e foram oferecidas a estudantes nio
indigenas de gastronomia das institui¢des de ensino, sendo elas, o
SENAC Amazonas e o Centro Universitirio FAMETRO. Os contetdos
oferecidos foram dividido em trés etapas, a saber: a introducio aos
conhecimentos alimentares Sateré-Mawé, em especial a quinhapira; a
producio da quinhapira e seus complementos como beiju de tapioca e
formigas maniwara, por fim, a degustagio feita por todo o grupo da
oficina. Como contrapartida do projeto, foi oferecida a oficina para um

publico espontineo que se inscreveu através das redes sociais.

Figura 15: Equipe do projeto - Tabihuni e Biatuwi
Fonte: Acervo Tabihuni

e (2023) RUAS DE BRINCAR: Tabihuni convida Aqui que a gente brinca

O projeto “Ruas de Brincar: Tabihuni convida Aqui que a gente
brinca”, foi contemplado pelo edital Manaus Faz Cultura/2022, da

Prefeitura Municipal de Manaus, e atendeu ao Programa de Cultura
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itinerante do Municipio, tendo a artista educadora Lia Mandelsberg'

como proponente. O objetivo do projeto foi uma parceria entre
integrantes do Tabihuni e do Coletivo Aqui que a gente brinca, sediado
na cidade de Sdo Paulo (SP) e representado em Manaus através da
brincante Lia Mandelsberg. Foram quatro (04) intervenc¢des realizadas
em diferentes regides da cidade de Manaus que consistiu em um dia de
brincar, através de ocupagdes ludicas do espago publico (ruas, pragas,
campos, terrenos baldios, becos). Nessas intervengdes, ocorreram
também pintura dos espacos, mutirdes de limpeza, oficina de
brinquedos, brincadeiras (como corda, pido, amarelinha, peteca, pipa
etc.). As necessidades de cada espago sempre eram diagnosticadas nas

reunides que antecediam a intervencgao.

Figuras 16 e 17: Criangas confeccionando e brincandona Comunidade Nova Esperanca
Kokama
Fonte: Taina Andes (acervo Tabihuni)
Foram realizadas quatro (04) intervengdes. A primeira foi realizada
no Centro Desportivo Comunitario (CDC) da Compensa, em Manaus —
AM, cujas ag¢des foram plantio, pintura dos brinquedos e da pracinha/

parquinho. A segunda foi realizada no Centro de Educagdo Escolar

' Lia Mandelsberg, brincante, bailarina e artista educadora. Mestra pelo Programa de P6s-Graduagao
Interdisciplinar em Ciéncias Humanas da Universidade do Estado do Amazonas e bacharel em
Comunicagdo das Artes do Corpo pela PUC-S&o Paulo. Integra a Cia. Giz de Cena e o Coletivo Aqui que
a Gente Brincal F sécia fundadora da ONG Casa do Rio e foi integrante do Instituto Tabihuni. Atualmente,
desenvolve projetos autorais e comunitdrios para e com as infancias no interior do Amazonas.
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Indigena Atawana Kuarachi Kokama com criangas da Comunidade Nova
Esperanca Kokama, na Associacio dos Indios Kokama residentes no
Municipio de Manaus (AKIM), as a¢des foram renovagdo da pintura da
Escola e inauguracio da parede das criancas, tarde de brincar com Caixa
de Brinquedos, oficina de constru¢do de brinquedos e instrumentos e
troca de repertdrio ludico. A terceira foi realizada na Comunidade Povo
Indigena do Sol Nascente, na Zona Norte, as acdes foram: mutirdo de
pintura e tarde de brincar com a Caixa de Brinquedos. Por fim, a quarta
foi realizada na Inspetoria Laura Vicufia/Casa Mamie Margarida, as
acOes foram revitalizacio da pintura do ch3o/ brincadeiras,
apresentacio artistica e caixa de brinquedos.

Além das agbes o projeto ofereceu como contrapartida um “kit de
brincar” contendo diversos brinquedos manuais em cada local que

realizou a intervencao.

A realizagdo do projeto Ruas de Brincar: Tabihuni convida Aqui que a gente
brinca! foi uma vivéncia de movimento na cidade, didlogo entre parceiros e
escuta das infancias. Ter o Tabihuni e sua rede em parceria na realizagio de
agdes para e com a infAncia foi uma maneira de (re)descobri-la; (re)aloca-la
nestes novos territérios, muito além de geogrificos, mas de novos
significados, culturas e sentidos. Se nas nossas principais experiéncias a rua
fora sempre nosso chdo primeiro, desta vez, foi a escuta de adultos
parceiros, quem conduziu nosso fazer ao encontro das criancas: Nosso chio
foi o desejo! Desejo de estar junto, desejo de realizar lugares, desejo de
escutar infincias, desejo de mover alegrias. Ruas de brincar, em Manaus,
inaugurou as agdes do coletivo na cidade, englobando desde a criagio e
confecgdo dos brinquedos até a ocupagio lidica dos territérios, tendo como
chave-guia a aposta nas parcerias e a confian¢a no cariter da proposta:
Onde estdo as infancias de Manaus? O que desejam? Como resposta tivemos
a alegria de conhecer criangas que brincam, que existem, que nos ensinam
a ser seus territdrios e deseja-los brincantes e comunitarios. (depoimento
de Lia Mandeslberg, 04 de agosto de 2024).
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Consideracdes em Processo
Nés crescemos no mundo a medida que o mundo cresce em nds!

Tim Ingold (2012)

7

Caminhar nos campos da Amazdnia brasileira é um exercicio
provocador para qualquer existéncia, seja ela artistica, académica e
pessoal. Os projetos aqui apresentados foram tentativas de tecer
didlogos de diferentes existéncias em um caminhar impoluto do eu, dos
eus e dos nés em outros e dos outros em nds, como destacamos na
epigrafe corroborando com o antropélogo Tim Ingold (2012): Nés
crescemos no mundo d medida que o mundo cresce em nés.

As parcerias com indigenas compdem um dos pilares fundantes do
Instituto de Pesquisa Tabihuni: Tabihuni em Rede, compartilhd-lo é
manter acesso ao desejo de continuar tecendo caminhos em conjunto,
respeitando as diversidades culturais que cada povo nos ensina. Através
da realizacio dos projetos, aprendemos na presenca e com ela

fortalecemos amizades.
Referéncias

AKIM. A 22 Edigdo da oficina “Segurando o Céu: a literatura indigena como ato de
resisténcia”. Youtube, 19 de junho de 2023. Disponivel em: https://www.youtube.

com/watch?v=0rzQoCXB_ gk. Acesso em: 01 ago. 2024.

BARRETO, Jodo Paulo Lima et al. Omeré: constituicio e circulagio de conhecimentos

Yepamahsi (Tukano). Manaus: EAUA, 2018.

BARRETO, Jodo Paulo; GONGCALVES, Luiz Davi Vieira; PALANDI, Viviane; BARRETO, I. M.
(Orgs.). Didlogos: Arte e Bahsesé - Ukuse: Bhase Merise. Manaus: Editora Mamoeiro,

2021.


http://lattes.cnpq.br/3790619092082749

Jeferson Bastos; Luiz Davi Vieira Goncalves o 299

INGOLD, Tim. Caminhando com dragges: em dire¢3o ao lado selvagem. In: STEIL, Carlos
Alberto; CARVALHO, Isabel Cristina de M. (org.). Cultura, percep¢io e ambiente —

didlogos com Tim Ingold. Sdo Paulo: Terceiro Nome, 2012. p.15-29.

TABIHUNI. Teatro e Povos Indigenas: Por uma educa¢io humana. Youtube, 29 de margo
de 2021. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=cdb1WCTlalo&t=29s .

Acesso em: 01 ago. 2024.

TABIHUNI. A Espiritualidade do Povo Tukano: A Arte do Bahsese como centro do
didlogo. Youtube, 01 de abril de 2021. Disponivel: https://www.youtube.com/

watch?v=wg9E8DVxi5c&t=3s. Acesso em: 01 ago. 2024.

TABIHUNI. A Transformacido dos Corpos. Youtube, 06 de abril de 2021. Disponivel:

https://www.youtube.com/watch?v=jGwb7b7Hg48&t=444s. Acesso em: 01 ago. 2024.

TABIHUNI. CANTOS E DANCAS: uma antropologia da musicalidade Sateré-Mawé.
Youtube, 21 de mar¢o de 2022. Disponivel em: https://www.youtube.com/

watch?v=5sqRf3uU-VU&t=147s. Acesso em: 01 ago. 2024.

TABIHUNI. KARICU: ritos e suas dancas. Youtube, 16 de abril de 2021. Disponivel:
https://www.youtube.com/watch?v=0cFeTC_iKnA&t=6120s. Acesso em: 01 ago.

2024.

TABIHUNI. Tabihuni em Rede. Secdo. https://tabihuni.com.br/tabihuni-em-rede/.

Disponivel em https://tabihuni.com.br/. Acesso em: 01 ago. 2024.


https://www.youtube.com/watch?v=wg9E8DVxi5c&t=3s
https://www.youtube.com/watch?v=wg9E8DVxi5c&t=3s
https://www.youtube.com/watch?v=jGwb7b7Hg48&t=444s
https://www.youtube.com/watch?v=5sqRf3uU-VU&t=147s
https://www.youtube.com/watch?v=5sqRf3uU-VU&t=147s
https://www.youtube.com/watch?v=OcFeTC_iKnA&t=6120s
https://tabihuni.com.br/tabihuni-em-rede/
https://tabihuni.com.br/




15

DENTRO DE VOCE CABE O OUTRO
E O OUTRO ESTA EM VOCE*
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! Autoria do desenho é da mestranda Olga Maciel. O titulo foi escolhido pela minha ex-aluna, Heloisa
Gomes, ao ler o presente trabalho e associar a essa obra e criar o titulo que veio a nomear esse texto.
Helofsa, atualmente, cursa o 1.° ano do Ensino Médio.

> RAFAEL CESAR DA COSTA CORREA, mestrando do PPGICH pelo convénio com a SEDUC, pesquisador
Tabihuni.
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“Meu erro
é procurar um territério

apto a nascer

A Unica geografia

que me aceita é a poesia”

Mia Couto

Este é um relato de pesquisa que parte de experiéncias pessoais para
pensar agdes que possam ser, em algum nivel, coletivas. Parte de vivéncias
do meu préprio corpo, mas nio se propde apenas ao relato ou ao registro
delas, o intuito é pensar sobre minha trajetdria e possiveis reflexdes e
ac¢bes que posso desenvolver a partir delas, ou se possivel, propor na minha
realidade de professor da rede ptblica de ensino basico. Portanto, o caso é
observar como um professor de histéria que representa o sistema vigente
de ordenamento social pode oferecer algum nivel de experiéncias
libertarias e uma educagdo emancipatéria, ainda mais sendo um individuo
perpassado por alguns privilégios sociais, sejam de género ou racial. Ou
seja, como alguém dentro do sistema pode ousar crer que é possivel uma
educacdo que se afaste das reprodugdes de poder e violéncia e busque
outras estruturas para se estabelecer, mais de acordo com seus
posicionamentos. Que no caso sio ligados a educagio libertaria e todo tipo
de valorizagdo e incentivo a autonomia dos discentes.

A presente andlise se dard através do recorte de experiéncias
pessoais do pesquisador, que desde 2015, é professor 40h da Secretaria
de Estado de Educagio e Desporto Escolar - SEDUC, onde leciona
Histéria. Atualmente de licenga para formagio continuada, atua, desde
2020 na Escola de Tempo Integral Maria De Lourdes Rodrigues Arruda,
na zona oeste de Manaus, escola essa, que atende os anos finais do

Ensino Fundamental II. Exatamente por isso, algumas crdnicas, ou
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contos e causos, possuem espago importante na construgio conceitual
dessa pesquisa, tanto quanto as importantes contribui¢des de nomes
ratificados pela academia. Dessa forma, para tal empreendimento, a
escolha metodoldgica se estabelece por via da andlise autoetnogréfica
(ADAMS, T. E.; JONES, S. H.; ELLIS, 2015). Que é motivada pelas
provocagdes de Ailton Krenak propde, mediado pelos afetos pode ser

uma alternativa na busca de uma educacgio libertaria.

Um outro lugar que a gente pode habitar além dessa terra dura: o lugar do
sonho. Nio o sonho comumente referenciado de quando se esté cochilando
ou que a gente banaliza “estou sonhando com o meu préximo emprego, com
o préximo carro’, mas que é uma experiéncia transcendente na qual o casulo
do humano implode, se abrindo para outras visdes da vida nio limitada.
Talvez seja outra palavra para o que costumamos chamar de natureza. Nao
é nomeada porque s6 conseguimos nomear o que experimentamos. O sonho
como experiéncia de pessoas iniciadas numa tradi¢do para sonhar. Assim
como quem vai para uma escola aprender uma prética, um contetido, uma
meditagdo, uma danga, pode ser iniciado nessa instituicio para seguir,
avancar num lugar do sonho. Alguns xamis ou magicos habitam esses
lugares ou tém passagem por eles. S3o lugares com conexdo com o mundo
que partilhamos; nio é um mundo paralelo, mas que tem uma poténcia

diferente. (Krenak, 2019 p. 31-32, grifos meus)

Nio é o caso de uma pesquisa desatenta, nem com intuito
autobiografico, ou que cai no descuido narcisista de dizer que, devido a
uma suposta excentricidade, ndo tenha par no mundo, sugerindo uma
interpretacio em que haja um cariter ‘especial’, arrogando-me essa
possibilidade na melhor influéncia do poema de Fernando Pessoa’.

Essa escrita é sempre em dire¢io ao Outro, por partir de uma
pritica (sem uma formulagio tedrica estruturada nos moldes

cientificos) que existiu nos dltimos anos com esse alvo.

“Eu verifico que nao tenho par nisto tudo neste mundo”. Poema em linha reta, do heterénimo Alvaro
de Campos
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Uma amiga pesquisadora relatou que certa vez confessei a ela ser
viciado em pessoas. Nio me recordo, mas faz todo sentido, inclusive ser
ela a guardii dessa revelagio de mim mesmo. De acordo com a maxima
do historiador Marc Bloch, que me capturou no primeiro dia de aula da
graduagdo, “j4 o bom historiador se parece com o ogro da lenda. Onde
fareja carne humana, sabe que ali esta a sua caga”. (Bloch, 2001, p 54).

Apesar de guardar o devido respeito as teorias, nio fui para sala de
aula ha doze anos como se elas pudessem orientar os meus objetivos
almejados. Em toda minha trajetéria, tive dificuldades para alinhar
meus objetivos e convic¢des as metas das instituicdes, fossem elas
particulares, publicas, religiosas, militares ou civis. Meu trago de
insurreicio direciona meu sentimento de rebeldia a hierarquia e ao
império da racionalidade, e o faz em busca do Outro através dos afetos.
Meu compromisso é com as pessoas, com as relacdes, ndo com as
burocracias e os indices pautados em nimeros, sem gente, sem vida.

Minha indisciplina é contraproducente para lidar com as
demandas burocraticas, nas instituicdes em que trabalho ou nas quais
estudo. Gosto da experimentagio e nio tanto da sistematizag¢io, embora
o faca muito bem ao organizar os pensamentos em palavras faladas,
contando com o recurso do olho no olho. No entanto, demonstro
dificuldade nas praticas académicas por ter que me submeter a
violéncias que suas regras pressupdem, como as vividas nesses poucos
meses de mestrado.

Assim, é possivel afirmar que nio sou historiador, professor ou
pesquisador, embora minhas credenciais afirmem isso. Ao mesmo
tempo, ndo sou capaz de me autodenominar Poeta. Pois, ainda que por

um receio tolo, acho a palavra potente demais para o meu tamanho. Nio

sei quem sou. Mas sinto que escrevo poesias. Faco isso em papéis e busco
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0 mesmo na vida. Procuro isso na escrita do corpo e na escrita através
dos corpos.

Entdo, como um escrevedor de poesias quer fazer uma pesquisa
cientifica sobre o ato pedagégico de lecionar em uma instituicdo de
ensino, usando as regras académicas para descrever as regras
escolares? O fato é: como escrever uma dissertacio dentro de uma
instituicdo cientifica falando sobre experimenta¢des que nio foram
estruturadas em uma teoria nos moldes cientificos? Um desafio!

E, imediatamente, eu me interrogo: o que ou quem garante que sou
efetivamente um rebelde? Uma vez que eu sou um homem que foi
constituido nos moldes vigentes e carrega no corpo boa parte dessas
representacdes de poder do sistema. Entdo, tentando compreender,
apropriar-me e aplicar um esbog¢o de autoandlise — no melhor uso
possivel da inspiragio bourdiana -, proponho um percurso de
racionalizagio de diversas influéncias e de técnicas que ajudaram a
compor minha caminhada até aqui.

O objetivo é tanto interno quanto externo; pois é, de forma
simultnea, olhar criticamente minha trajetéria e melhord-la, para
poder seguir me aprimorando e ter novos recursos para oferecer ao
alunado. E, se possivel, incentivar mais colegas a passarem por esse
ritual, conferindo um significado mais pessoal do que comercial a essa
empreitada. De tal forma que se aproxime do ato simbdlico fundamental
em tantas culturas que é o ritual de passagem, sendo o rito um momento
que é um mergulho em si mesmo, até a saida na outra margem,
transformado. Olhar para si para olhar para o mundo, nio é uma
louvagio liberal do individuo, é entregar-se ao (re)encanto do mundo.
Portanto, ndo é um mero ato burocritico de seguir normas e manuais
para obter certificados, que nos autorizam a acessar aos bens de uma

economia simbélica e - principalmente — financeira. E nem quero
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transformar em uma dicotomia e afirmando que esse aspecto nio tem
validade também.

Dessa forma, entendo minha escrita académica como um ritual de
passagem dentro de uma sociedade de padrdes ocidentais em que rituais
de passagem foram desencantando até sumirem ou tornarem-se vazios
dessa dimensio. Para demonstrar como minha experiéncia de escrever
estd intrinsecamente ligada ao contetido do que escrevo, destaco a
explicacdo de Roberto da Matta contida no prefécio do trabalho “Os ritos

de passagem”, de Arnold Van Gennep:

No LesRites de Passage, Van Gennep também estuda os rituais, mas ele o faz
- como vera o leitor - de um modo um tanto diverso. Aqui ndo se toma mais
o rito como um apéndice do mundo magico ou religioso, mas como algo em
si mesmo. Como um fendmeno dotado de certos mecanismos recorrentes
(no tempo e no espago), e também de certo conjunto de significados, o
principal deles sendo realizar uma espécie de costura entre posi¢des e
dominios, pois a sociedade é concebida pelo nosso autor como uma
totalidade dividida internamente (Van Gennep, 2014, p. 09).

Ou seja, escrever sobre como o sistema ideoldgico politico-
econdmico afeta o sistema educacional e conduz a experiéncia humana
dos envolvidos, dentro de um sistema educacional, igualmente afetado
por esse sistema ideolégico, parece ser paradoxal. Ao ponto de eu ter
sido questionado “Vocé realmente quer estar aqui? Talvez nio seja o
melhor lugar para estar diante de suas percepgdes e desejos.” Essas
pequenas violéncias simbélicas, junto as violéncias da burocracia
académica, s3o capazes de levar qualquer pessoa ao mesmo
esgotamento psiquico e emocional, tio criticado no sistema de educagio
basica, sdo reproduzidas com o verniz dos aprendizados necessérios,
mesmo quando revestidos de defesas ao menor sinal de contestacdo da
naturalizacdo que essas violéncias requisitam para seguir mantendo o

funcionamento institucional tal como esta.
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Entio, se eu contesto o sistema educacional basico, meu interesse
de pesquisa é agradavel para a instituicio académica, mas se essa critica
respinga no seu préprio modus operandi,sempre serei lembrado de uma
possivel incoeréncia por estar transitando por ela. Isso sem esquecer da
constante ameaca velada para que eu nido seja insistentemente um
incomodo, para assim nio atrair resisténcias que possam me prejudicar
no trajeto para obtencdo da titulagdo, em especial por causa do
refinamento dessas resisténcias em se fazerem parecer atos e ritos
idoneos, naturais a esse processo educacional.

Nesse momento, o apontamento de Fanon sobre violéncia precisa
ser resgatado: “o colonizado que decide realizar esse programa, que
decide fazer-se o seu motor, estd preparado desde sempre para a
violéncia. Desde o seu nascimento, estd claro para ele que esse mundo
encolhido, semeado de interdi¢des, s6 pode ser questionado pela
violéncia absoluta” (Fanon apud Alves, 2020, p.3).

O rito de passagem a que me proponho precisa estar duplamente
atento, primeiramente, a coloniza¢io da institui¢io que preciso estar
para poder ter meu desejo de estudar validado e, posteriormente, a
prépria colonizacio que foi construida em mim desde a mais tenra
idade. E necessario, assim, neutralizar tanto quanto possivel a
colonialidade que hd em mim, sem se deixar seduzir pelos convites
institucionais de alimentd-la, ainda que revestida de uma aparéncia de
suposta melhoria.

Entdo, meu rito de passagem se apresenta duplamente
significativo. Afinal, como posso propor uma intervengio libertaria em
um ambiente normativo, no sentido foucaultiano, como a escola, se eu
mesmo nio conseguir sobreviver “ileso” ao sistema castrador?
Obviamente,nem tudo é descartavel na instituicio académica, existem

trocas muito salutares para a oxigenagdo dos sentidos, que podem
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auxiliar a me apropriar do processo da construgio do objeto que
pretendo estudar. Dessa forma, atravessar esse rito é ao mesmo tempo
voltar a estudar, refletindo teoricamente sobre questdes praticas; e ter
uma vivéncia que seja digna de formar em mim a memdria corporal com
a qual pretendo alimentar aqueles com que terei experiéncias de troca
em sala de aula, ao retornar ao meu dia a dia escolar.

Retomando o ponto que almejo chegar — que é o Outro - sdo
necessarios dois apontamentos: o ensino de histéria é (ou deveria ser)
sempre um conhecimento em dire¢io ao outro. Um outro povo, um
outro tempo, um outro Eu, o Outro. Cabe ainda destacar uma das
inquietacGes mais duradouras que minha 4drea de formagio me
proporcionou, a corporificagio que Todorov faz do que compde a

disciplina Histéria, o encontro do eu e do outro:

Quero falar da descoberta que o eu faz do outro, o assunto é imenso. Mal
acabamos de formuld-lo em linhas gerais, j4 o vemos subdividir-se em

categorias e dire¢des multiplas, infinitas. Podem-se descobrir os outros em

Z

si mesmo, e perceber que nio se é uma substincia homogénea, e
radicalmente diferente de tudo o que ndo é si mesmo; eu é um outro. Mas

cada um dos outros é um eu também, sujeito como eu (Todorov, 1999, p.03).

Portanto, é possivel afirmar que ndo hd uma contradicio entre o
mergulho ritualistico em si e a busca do Outro, seja esse Outro que sou,
0 Outro que hd em mim, o Outro que sdo os discentes e, se possivel, o
Outro que sdo os docentes. Uma mensagem polissémica na garrafa
jogada no mar da existéncia, do Tempo, que alcance metas diferentes
em grupos distintos, mas que tenha na conex3o seu viés principal. Eu
tomo o mestrado para além de sua etapa profissional e burocratica, e

nio o tomo como terapia para as demandas psicoldgicas. Ele (re)surge*

*Logo apos a graduagao eu ja havia passado por uma tentativa de pds-graduacgao, mas as violéncias
naturalizadas pelos PPG’s me fizeram distanciar e procurar outros ares por mais de uma decada.
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na minha vida nesse momento em que, mais velho, possuo vivéncias
incrustadas no corpo para ter o que dizer, sem apenas preencher o
modelo proposto pelas academias. Todos precisamos parir alguma coisa
na vida, principalmente a nds mesmos. Isso significa que precisamos
manusear certas forgas e energias, podendo entender essas palavras por
parametros diversos, tanto fisicos quanto metafisicos ou psicolégicos.

Eu voltei para um cendrio que nio era atraente devido as recentes
experiéncias. Retornar a universidade, um ambiente de base de
pensamento colonial, que reforgaria diversas das caracteristicas de
poder que eu buscava superar, é voltar para um ambiente que me faz
mal, que sufoca, que tem um modo de funcionamento e de producdo que
definitivamente nio me interessam. No entanto, de maneira paradoxal,
eu teria a chance de diminuir o ritmo em relacio a secretaria de
educacio e pensar sobre as experiéncias pedagdgica que vivi até ali. E,
diferente da tentativa anterior, agora um pouco mais ciente do risco
contido no convite constante de seguir as regras da inddstria académica
e seu campo’. Nessa fase, mais seguro de estar protegido pela sabedoria
da poesia, como ensina Alejandro Zambra ao escrever que, “sabia pouco,
mas pelo menos sabia isto: que ninguém fala pelos outros. Que, mesmo
que queiramos contar histérias alheias, terminamos sempre contando
nossa propria histéria.” (Zambra, p. 99)

Consciente, tanto quanto possivel, desse perigo permanente de
transitar pelos espacos detentores das verdades de nossa sociedade,
tento fazer o caminho com o devido cuidado, como quem atravessa um
campo minado. Buscando alcangar ileso o outro lado. Por isso, alertas
inscritos nesse mesmo campo minado ajudam a desviar dos perigos,

como por exemplo:

*No sentido de Bourdieu.
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Em primeiro lugar, pode-se considerar que a histéria de disciplinas como a
literatura comparada, a literatura inglesa, andlise cultural e antropologia
estd filiada ao império e, por assim dizer, até contribui para seus métodos
de manter a ascendéncia ocidental sobre os nativos nio ocidentais [...] E,
segundo essa mudanca de perspectiva interpretativa nos permite
questionar a inquestionada soberania e autoridade do observador ocidental
supostamente distanciado (Said, 2011 p.75).

Entdo, sem seguir essa fetichizacdo do Outro, que é resquicio da
origem das ciéncias sociais e antropolégicas, da época que estavam a
servico do colonialismo, busco uma alternativa a ela, passeando pelas
suas estruturas, ja que nio seria possivel ser validado
institucionalmente no ato de estudar sem esse aporte. Ingresso na
universidade tentando que ela nio entre em mim. Nio quero contar a
histéria de Outro, mas quero entender como a histéria (amalgamada a
poesia) pode contribuir para um encontro com o Outro. Assim, a
dissertagdo é um ritual de busca do Outro no outro e em si. Deslocando
assim esse papel da Razio Ocidental, tio bem representada nas ciéncias
exatas e bioldgicas e tantas vezes emuladas pelas ciéncias humanas em
busca de validagio. Deslocamento esse que tira a centralidade da Razio
e permite outros saberes, assim como a descoberta freudiana sobre o
inconsciente e a no¢do que ndo somos tao racionais como a tradicdo
cientifica e filoséfica defende desde o século XVI. Como o préprio Freud
afirma, “a defini¢cdo de psiquico, para a psicandlise, é de que ele se
compde de processos tais como sentir, pensar e querer, e ela tem de
postular a existéncia de um pensar inconsciente e de um querer
insciente” (FREUD, 2014, p 12). Esse deslocamento, tio natural na
construgdo poética, encontra pouco respaldo na construcio de
conhecimento académico, no entanto é onde minhas experiéncias e
vivéncias foram produzidas e é ele que conduz meu retorno a academia,

minha percepgdo ritualistica desse processo, minha pesquisa e a escrita
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dela. Ainda partindo das contribui¢des freudianas, cabe destacar sua
maxima “o eu nio é mais senhor em sua prépria casa”. Portanto, como
um profissional da drea da educac¢do hd pouco mais de 12 anos e em
constante pesquisa empirica, pontuo que todo Eu é um Outro. Entio
todo ensino deveria ser na direcdo de o “Eu” lidar com o “Outro”,
inclusive - ou principalmente - com o Outro que hd em si. O ensino de
histéria é sempre em direcdo a um Outro, seja um outro povo seja um
outro tempo.

Nesse ensaio-dissertacio®, como um rito de passagem, a
investigacdo passa por temas de pouca materialidade quantificivel, o
que torna um caminho perigoso a seguir frente aos métodos
convencionais da academia e de sua tradi¢do de pensamento. Sem uma
distingdo clissica de sujeito e objeto, ao contrério, trazendo esse sujeito
como parte desse objeto, busco incorporar o risco, com o devido respeito
a algumas preocupacdes colocadas pelos pesquisadores mais
experientes, para obter resultados que possam ser mais aproveitados na
nossa realidade de educacio publica.

Sem a pretensio de revolugdes totais, programadticas e
instantineas, como as interessantes observa¢des de Mészaros, em seu
“Educagio para além do Capital”, e mais alinhado a busca da liberdade
da experimentagio, das possibilidades, das frestas e de um respiro em
meio ao sistema. Por isso, a no¢io de individuo aqui é fundamental. Que
individuo é esse que produz o conhecimento? Que individuo é esse que
avalia ou consome essa informacgdo? Que individuo é esse que essa
investigacdo pretende fortalecer a construgio?

Silvio Gallo faz uma defini¢do provocadora sobre o individuo na

pedagogia anarquista:

®Nome sugerido por um professor do PPGICH em uma conversa informal.
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Apesar desta dimensdo social da educagio no contexto libertdrio, a
pedagogia anarquista procura trabalhar o individuo e sua autonomia
prépria; é da individualidade que surge a amplitude do social. Uma
sociedade sé podera ser justa e libertaria se for resultado da expressio da
ac3o de individuos justos e livres (GALLO, 1990, p. 287).

Um homem, ligado a concepgdes politicas a esquerda, chama
atencio a esse destaque ao individuo, uma vez que vérias linhas teéricas
das esquerdas em geral caem em uma dicotomia entre o individuo e o
coletivo, ja que o liberalismo se pauta na exaltagio da individualidade.
Para Bourdieu (1998), o neoliberalismo é um “programa de destrui¢io
metddica dos coletivos”. Aqui estaria uma pequena disting¢io que essa
pesquisa se propde, ao invés de evitar o 'individuo', existe a
possibilidade de sé-lo, a partir de outros referenciais culturais, de
outras dindmicas psiquicas e sociais. No entanto, como Byung-Chul Han
(2021) alerta, o neoliberalismo nio precisa mais da violéncia de décadas
passadas, em que reprimia com forg¢a os protestos; agora, os individuos
estdo capturados no mais intimo, na sua subjetividade. Dessa forma,
nem percebem que estio dominados; e,por isso, nem ousam sonhar com
alguma revolugio. Ao comentar que a Coréia do Sul tem a maior taxa de
suicidios do mundo, o autor pontua que “violenta-se a si mesmo, em vez
de querer mudar a sociedade. A agressio ao exterior que poderia levar
a uma revolugio, d4 lugar a uma autoagressio” (Han, 2021, p 35). O que
remete 4 defesa ji citada que Fanon faz de um vigor violento para
romper com a colonialidade imposta. E necessario um impeto violento
para nio se deixar capturar pelas armadilhas paralisantes cada vez mais
elaboradas em seu embuste de critico ao status quo.

A abertura ao Outro conduz sempre a um novo individuo, a
comecar pelo pesquisador que conduz esse experimento. Por isso, a

violéncia defendida por Fanon é aqui aplicada para o colonialismo “que
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hé fora”, na estrutura do tecido social, mas sem esquecer que todo
individuo é composto por esse mesmo tecido. E assim tomar esse
convite de se rebelar contra a estrutura lembrando sempre o quanto a
compomos ou a fortalecemos, para nido incorrer na postura recorrente
de professores progressistas, que usam a palavra decolonialidade até
exauri-la de sentido, forca e significado, mas mantém toda a violéncia
colonial em suas praticas e afetos.

Propor que sonhos sejam pauta pedagégica tanto quanto
matemaética, que afeto seja mais utilizado que a racionaliza¢io, que ao
invés de quantificar conhecimento, transformemo-lo em poesia, é
quase impraticivel. O sistema econdmico e a ideologia dominante, a
saber o Neoliberalismo, jamais permitiriam que algo que os ameacasse
de verdade passasse. Assim, esta proposta ou nio passaria ou nio
conteria o teor revolucionario desejado. Entdo qual a lgica de defender
qualquer aspecto dessa "insensatez'?

E necessirio manter permanentemente — para aqueles que
quiserem ser lembrados - a recordacio de que é possivel um outro ato
de existir, que é possivel um deslocamento das formas de sentir e ser no
mundo, tendo assim, alguma alternativa ao alcance. Ainda que eu nio
possa afirmar que ela serd aplicada ou garantir que ela unitariamente
seria o suficiente para uma revolug¢do em termos marxistas. Mas, posso
manter uma determinada possibilidade viva, que gere transformacdes
pelas frestas do sistema, fazendo o possivel, enquanto debatemos o
ideal.

Reconhego que essa jornada nio é isenta de desafios. A
institucionalidade académica e escolar muitas vezes se apresenta como
um campo minado, onde a subversdo e a inovagio sdo vistas com
desconfianca. No entanto, é precisamente nesse terreno fértil de

tensdes que reside a possibilidade de reimaginar o ensino de histéria.
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Uma educagio que prioriza o afeto, a autonomia e os sonhos, no sentido
mais profundo proposto por Krenak, é uma forma de resistir a
colonizacdo do pensamento e das praticas pedagégicas.

Assim, concluo que a resposta a esse desafio nio estd em
abandonar as estruturas existentes, mas em habitar suas fissuras,
explorando as brechas que permitem o surgimento de novas formas de
ser e aprender. Se, como professor, posso facilitar esse processo para
meus alunos, entio estarei cumprindo o papel de agente de
transformacdo, contribuindo para uma educagio que, ao invés de
reproduzir, questiona e reconfigura o mundo. E se, em minha prépria
jornada, consigo sobreviver ileso a esse rito, quem sabe poderei inspirar

outros a fazer o mesmo.
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Introducao

O trabalho registra realizagio de atividades pedagégicas na
comunidade Kanamari, envolvendo tanto os alunos da escola quanto os
demais membros da comunidade, sobre a importincia da pintura
corporal do povo. O objetivo do projeto é contribuir para fortalecimento
desse conhecimento que estava sendo desvalorizado e retomar a pritica
da pintura corporal. Assim, esse texto objetiva socializar a atividade
realizada na aldeia, indicando caminhos para fortalecimento das
praticas culturais.

Destacamos que cada povo tem suas préprias pinturas corporais e
cada uma com seus significados, e assim por diante, como suas formas
de organizagio em seus territdérios sagrados. Segundo Lévi Strauss, as
pinturas do rosto conferem, antes do mais nada, ao individuo, a sua
dignidade de ser humano; operam a passagem da natureza a cultura, do
animal “estipido” ao homem civilizado. Em seguida, diferentes quanto
ao estilo e a composi¢io segundo as castas, exprimem numa sociedade
complexa a hierarquia do status. Possuem assim uma funcao socioldgica
(1957, p. 202).

O autor ressalta a importancia do significado da pintura facial para
a sociedade de forma geral. E cada povo tem sua forma e particularidade
no sentido de pintar o corpo. E 0 povo Kanamari tem sua particularidade
do que diz respeito a pintura corporal. Pintamos o corpo através da
pintura dos animais da floresta, que chamamos de ‘djapa’, um sufixo de
clas dos animais.

As agdes do projeto fundamentam-se nas orientagdes pedagégicas
para escola indigena, que devem estar alicercadas no conjunto de
ordenamentos juridicos que asseguram aos povos indigenas, desde a

Constitui¢io Federal de 1988, praticas pedagdgicas, especificas,
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diferenciadas, comunitirias, bilingue ou multilingue, conforme o
Territério e interculturais (na perspectiva critica) (RCNEI, 1998).

Porém, a educa¢do em nossos municipios nio estd sendo prioridade,
esse descaso prejudica a educagio de nossos alunos e profissionais, assim,
é necessario que os responsaveis pela educagdo olhem com mais carinho
e responsabilidade para educagio. Consequentemente, nés professores
das redes municipais procuramos estabelecer estratégias para que a
educacio e 0 ensino aos nossos alunos cumpram os direitos assegurados.
Assim, a formagdo superior me possibilitou novos olhares voltados a
educacio escolar indigena, fundamentada nos principios da educacgio
escolar indigena, considerando que fatores culturais que estdo
impregnados na mente dos nossos velhos, sio conhecimentos que temos
que valorizar e documentar para que as novas geragdes tenham o direito
de aprender e viver.

Nesse sentido os professores tem dificuldade nas praticas
pedagogicas por nio ter uma formagdo continuada para os professores
indigenas. Professores atuando em sala de aula sem nenhuma
preparagio, somente com o ensino medio. £ um dos impacto de
aprendizagem de nossos criancas e jovens. Sabemos que existe dois
campos importante cita, que nio pode ser associado em descaso de
ensino. A nossa educacgdo escolar indigena tem sua entrada a partir da
constituicdo de 88, e a educacgdo indigena ela vem passando de pai para
filho, é uma educagio que nés aprendemos na roga, pescando, cagando,
tecendo artesanato, fazendo comida, entre outros. Muitas vezes os
setores publicos desvaloriozar e nio atender de forma respeitosa nossa
educagio, nio dando assitencia para nossa classe de professores
indigenas. O artigo mostra alguns momentos importantes desenvovido
na escola. Foi um espaco fundamental para despertar meu povo da

riquesa da pratica de pintar o corpo, percebemos que atraves da



320 e Tabihuni: Corpo, Performances e Rituais

pesquisa muitas mentes deixaram de ser empueurada e passaram a
ajudar nos conhecimentos sobre a pratica de pintar o corpo. Esse é nosso
ensino que tem seus conhecimentos proprios, sua ciencias, sua historia,
cosmologia. A pratica contou com a reuniio inicial com liderangas,
professores, alunos e anidos; divisdo das equipes homnens e mulheres
para coleta de materiais; produgdo das tintas; oficina de pintura
corporal; e oficina dos resultados. O trabalho foi finalizado com uma
grande reuniio de resultado da pratica. Fiquei surprendido com as falas
de incentivo da pesquisa, principalmente In¢cada pelos ancifos, criancas.
Se sentiram valorizado por um pesquisador da proparia aldeia. Na fala
do jose pereira diz que “é assim que esses jovens tem aprender com
nosso professor, fazer esse trabalho na escola e fora da escola, tao
querendo esquecer ja nossa cultura, e nio queremos isso, nao quero
perder minha cultura”. Essa fala foi muito impactante para mim, e

incentivou a continuar com a pesquisa.

A pratica pedagdgica na escola municipal indigena Kanamari do povo
Tiikiina

A pratica pedagogica do projeto vem fazer com que o pesquisador
debruce no projeto, se apropriando daquilo que estd sendo
desvalorizado, buscando o fortalecimento da préatica da pintura
corporal do povo. E a parte em que alunos, professores e ancides
compartilham conhecimentos e descobrem novos caminhos para
fortalecimento das praticas culturais, em destaque a pintura.

Para ter um norte, meus orientadores organizaram metodologias
para nos ajudar. Foi, a partir dai, que organizei toda o planejamento
para executar a seqiiéncia didatica. Tive a oportunidade de executar por
momentos: o primeiro momento foi reunir com os alunos e professores

da turma, juntamente com o Gestor da Escola Municipal Indigena
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Kanamari. Foi exposto aos alunos a importincia do projeto para o Povo,
os objetivos que o trabalho pretendia alcangar, ao mesmo tempo
expliquei aos alunos a divisdo das atividades durante a semana, com as
datas e horarios para iniciar as atividades. Os alunos ficaram bastante
entusiasmados e curiosos, para saber como iria ser esse trabalho mesmo
eu tenha explicado a eles.

Na intenc¢do de cumprir os direitos dos povos indigenas a Educagdo
Escolar Indigena, na graduacio, foi elaborado, desde o segundo periodo,
no admbito do PIBID Diversidade, projeto pedagégico, fundamentado
metodologicamente na Pesquisa-Acio, cujos “principios predispdem os
participantes ao reconhecimento da diversidade, ji4 que eles estdo
diretamente envolvidos na preparacdo e na concretizacio de sua
prépria formacdo, escolhendo tanto o conteddo como os
procedimentos” (MARRIE THIOLLENT e COLETTE, 2014, 208).

A partir daif, organizamos o planejamento para executar a
sequéncia didética, na aldeia. No primeiro momento, reuni alunos,
professores e Gestor da Escola Municipal Indigena Kanamari, quando
foi exposto o projeto, os objetivos que o trabalho pretendia alcangar, ao
mesmo tempo expliquei aos alunos as atividades durante a semana, com
as datas e horérios para iniciar as atividades. Os alunos ficaram bastante
entusiasmados e curiosos, para saber como iria ser esse trabalho,
mesmo tendo sido explicado.

Ainda no primeiro momento, foi realizada atividade, inicialmente
tedrica, envolvendo a comunidade, na escola, sobre Pintura Corporal,
posteriormente, projetei video sobre Grafismos de Etnias Indigenas
Brasil (NADIA STABILE, 2008), mostrando pintura corporal, cerimica,
cestaria e arte plumaria. Nas atividades, foi observado o rico grafismo
dos diversos povos indigenas do Brasil.

Atividade inicial: alunos, professores, gestor, ancia.
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Quando o video finalizou, abrimos para manifestacio e os adultos
se colocaram como ator de sua pintura, dizendo que sabiam fazer
pintura, e, a0 mesmo tempo, acharam alguns grafismos de outros povos,
muito dificil de desenhar. Falaram que todas as pinturas s3o bonitas.
Depois que colocaram suas ideias, reapresentei o projeto para a
comunidade, esclarecendo o objetivo de registrar e valorizar essa
prdatica que ja estava sendo perdida. As pessoas presentes na atividade
ficaram muito felizes em fazer parte do projeto, que serviria de material
didatico para os alunos da escola e de outras escolas.

Conhecimento previo dos alunos sobre desenhos de grafismos

kanamari
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Na sala de aula, também foi desenvolvida atividades para registro
dos conhecimentos prévios dos alunos, que também realizaram uma
pequena atividade de desenho ou producio textual, relacionado ao
tema. Os alunos fizeram varios desenhos sobre tipos de pintura de
acordo com seus conhecimentos ji obtido com seus pais, conforme
orientagdo, gerando assim, material para comegar a pensar em uma
proposta de um material didaticos das pinturas corporais, que no final
da oficina foram realizadas as pinturas no corpo de cada estudante,
quando identificamos o valor que deram com ao trabalho e a pintura,
pois todos queriam pintar um ao outro de acordo com as pinturas dos
animais.

0 préximo momento foi a divisdo equipes para coletar os materiais
para producio da tinta natural. Assim, foi criada Equipe das meninas,
que ficou responsavel para apanhar urucum na redondeza da aldeia, e a

Equipe dos meninos, responsavel de retirar o Jenipapo, que necessitou

utilizar a canoa para ir em busca da fruta, pois ndo hd mais na aldeia.
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Nesse momento do projeto, os estudantes aprendem muito mais
que a tinta, conhecem esse processo de identifica¢gio da matéria-prima
para preparacio pintura, que ndo comeca na aplicag¢do da tinta no corpo.
Todos das equipes foram orientados e acompanhados de pessoas adultas
da aldeia, sendo que algumas conheciam os produtos, mas outras
cresceram sem ser ensinado.

De posse dos materiais para producio da tinta, foram realizadas
oficinas, ministradas por senhoras da aldeia, para todos aprenderem na
pritica como as tintas sio preparadas, para, posteriormente, ser
aplicadas no corpo, utilizando o grafismo do povo Kanamari. Antes da
pintura, foi realizada apresentagio dos diversos grafismos, sendo que
na nossa cultura, dividem-se por géneros, isto é, os especificos para os
homens e os especificos para mulheres. Mas, no decorrer da atividade,
foram identificados grafismos que podem ser utilizados por ambos.
Todas as informagdes foram registradas tanto pela escrita quanto por
fotos, para, posteriormente, serem apresentadas no TCC e utilizadas na

elaboracio de material didético.

PINTURA: TUKUNA KON (pintura - corpo pintado)
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0 povo kanamari na sua cosmologia e historia carrega até hoje suas
marcas no corpo, no espirito os conhecimetos ancestrais. Muitos outros
indigenas carregam no corpo e no rosto a identidade cultural do seu
povo. As pinturas s3o as marcas de muitas povos, porém, sio diferentes
para cada grupo. Hoje existe muita ressignificacio de tracos e
significados, mas os Kanamari ainda nio ressignificaram a pintura, ou
sejam, marca, tragos, histérias. Segundo Creuza Kanamari interlocutora
afirma: “nio é para inventar pintura kanamari, pintura vem desde
quando Tamakuri® criou o mundo. As tintas sio feitas de elementos
naturais, como urucum, jenipapo, yukui*’ e outros elementos da

natureza, que podem permanecer na pele por um periodo de 10 a 20 dias.

Producéo da tinta do jenipapo

O momento de explicagdo sobre as tintas, grafismos foi o mais
importante do projeto, por reforcar a necessidade de valorizagio e
fortalecimento da prética da pintura corporal, assim como foi relevante

quando cada kanamari expressou, no seu corpo, as pinturas,

2 Tamakuri foi que criou 0 mundo kanamari e criou a mulher e todos os seres vivos.

*E uma palmeira que nasce os frutos em forma de cachos, utilizamos para fazer a tinta.
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diferenciando a pintura masculina e feminina. Foi explicando ainda que

cada pintura representa um animal.

Producéo da tinta do Yukui

Esse foi o processo de realizagio das atividades, sobre o qual,
posteriormente, foi desenvolvido semindarios na escola, apresentando o
resultado do trabalho deles, através de slides. Os alunos ficaram feliz
revendo as etapas do trabalho, e mais uma vez se sentiram
engrandecidos e fortalecidos com esta grande tarefa e tiveram a
oportunidade de expor sua ideias de experiéncias durante a sequéncia

didatica.
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Producéo da Tinta do Urucum

g —

Destacamos que os contetidos dos componentes curriculares nio

foram excluidos das atividades, considerando que é direito promover
um ensino com base na interculturalidade critica e interdisciplinar,
assim, trabalhamos producio textual, praticando a escrita, reescrita,
leitura, releitura, além de registra conhecimentos que, teoricamente,
sdo da 4rea de ciéncias, artes, praticas corporais, histéria, sociologia,
inclusive da prépria matemdtica, quando precisamos desenhar os
grafismos que sdo compostos de formas geométricas, por exemplo.

De forma mais abrangente, em todo esse processo prevalece a
expressdo cultural, discussdo fundamental que trabalha com a prépria
lingua kanamari através da pintura, pois falar de uma pintura corporal
na lingua, tem que falar também em portugués, sempre usando os dois
lados. Sabemos que cada povo tem seu préprio estilo de viva, de pensar,
falar, de dangar e um dos exemplos dessa prética de expressar é a

prépria danga, a pintura.
Consideracdes finais

No decorrer do trabalho, foi possivel envolver turmas com fases de

aprendizagem diferentes, o que contribuiu para que a atividade fosse
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realizada com sucesso, tornando o projeto de conclusio uma
experiéncia muito importante em minha vida. Durante a execugdo de
meu trabalho e, consequentemente, os resultados colocaram em
evidéncia duas situagdes: o trabalho em si segue sua légica de
construcdo e os resultados, que me deixam feliz em saber que esse
trabalho foi uma inspirag¢do para a valorizagio e o fortalecimento da
pintura corporal para o povo.

Devo destacar a felicidade das familias vendo seus filhos, alunos
participando do projeto, se apropriando do conhecimento sobre pintura
corporal. Assim, o projeto alcangou o objetivo esperado, inclusive
apontando que nossos jovens e adultos que precisam de professores
ativos, e que seja um bom profissional, aprendam as praticas culturais
da comunidade, porque muitos comunitarios estavam deixando de lado
nossos valores, logo a escola é a peca significativa para fortalecimento
e registro dos conhecimentos.

O trabalho abriu espaco de descoberta de novos artistas, que sio
mais praticos em desenhos e gostam de desenhar as pinturas. Da mesma
forma posso relatar que a comunidade e professores, ao perceber a
importancia de se valorizar a cultura interna e tendo a possibilidade de
ampliar os conhecimentos acerca da temadtica e, de se trabalhar com eles
no decorrer do ano letivo, posteriormente, trabalharam na semana dos
povos indigenas, contetidos significativos, mesmo que tenha sido uma
atividade menor, mas ja se mudaram as ag¢des e o interesse em relacio
a pratica cultural e envolvendo a pintura corporal no estudo.

Ao final, caracterizo a realizagio do trabalho como experiéncia
extraordindria na minha vida académica e profissional, por ter
aprendido muito com meus alunos e com nossos sibios, com os quais,
de certa forma, trocamos experiéncia que serad transmitida para nossa

futura geracdo. S6 para exemplificar, mesmo eu sendo da aldeia, ndo
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sabia o valor e o significado que a Pintura nos traz. Na realidade, nio
sabia de nada. Foram eles que me ensinaram e me proporcionaram
conhecimentos, fazendo com que eu nio finalize aqui esse trabalho, mas

dé continuidade para ir muito adiante.
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IGAPOS: MUNDOS IMAGINAIS
NO CAMINHO DA CANOA

Rita de Almeida Castro '
Carlos Corréa Praude ?

simetria de mundos

afoga os diversos assombra o singular

Canto das Ondas, coletivo vinculado ao grupo de pesquisa Poéticas
do Corpo, da Universidade de Brasilia, a partir de performances
realizadas no Parque Nacional de Anavilhanas, no Amazonas, em 2024,
apresenta um ensaio visual e poético.

Para a nossa composicdo imagético-cénico-sonora, percorremos
alguns igarapés, curso d“dgua amazoénico, cujo nome, derivado do tupi,
significa "caminho da canoa”. Nesses percursos, a canoa se apresentou
silenciosa, deslocando-se espacialmente sem fazer ruidos, imbricando-
se, assim, na paisagem. Ao adentrarmos, com a canoa, os igap6s — do
tupi, “raizes d’dgua” -, obtivemos uma vivéncia de conexio com
atmosferas, que remetem a estados oniricos e fomentam o chamado
“campo imaginal”. Uma experiéncia estética e sensorial, a qual
evidencia e espelha a fusio entre a vida, os elementos dgua, luz, terra,

ar, os animais e a floresta.

' Pés-doutoranda no Lume Teatro - Unicamp, em Campinas. Pés-doutora em Comunicagao e Semidtica
na PUC-SP. Professora na graduacgédo e pds-graduacao em Artes Cénicas da UnB. Coordena o grupo de
pesquisa Poéticas do Corpo, participa dos coletivos Teatro do Instante e Canto das Ondas. e-mail:
ritadealmeidacastro@gmail.com

2 Pés-doutorando no Programa de pos-graduacao em Design da Universidade Anhembi Morumbi
(UAM/SP). Possui pds-doutorado, doutorado e mestrado pelo PPG-Arte da UnB. Participa do grupo de
pesquisa Poéticas do Corpo e do coletivo Canto das Ondas. e-mail: ccpraude@gmail.com
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Realizamos as performances com um cristal de quartzo, que nos
acompanha, desde 2016, em ag¢des artisticas. Entramos na floresta, em
sintonia com os seus aromas e diversidade sonora, percebendo a
temperatura do dia e a presenca fugidia da luminosidade, a qual
movimentava-se entre as drvores, em uma alternancia de luz e sombra.

Tamanho repertério imagético e sonoro desdobrou-se em videos e
ensaios fotograficos, atuando como micronarrativas, com a poténcia de
fabular e ampliar o campo da imaginacdo, remetendo tanto a
abordagens miticas quanto a percepg¢des das relacdes entre o humano e
0 ndo humano. Em meio ao caos e a turbuléncia, que vivenciamos junto
ao planeta Terra, tais expressdes artisticas tencionam provocar outras
cosmopercep¢des possiveis a serem atualizadas e transcriadas em

coletivo.

espelho liquido
fricciona as bordas
impulsiona sonhos

Movidos pelo desejo de ampliar campos de percepgio, cultivar
espacgos de siléncio e adentrar tempos dilatados, criamos o Canto das

Ondas. Em 2016, o nosso coletivo iniciou a sua jornada com um cristal
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de quartzo branco, que percorreu paisagens diversas no Atacama, Chile,
nas regides do Jalapdo, dos Leng6éis Maranhenses, da Chapada
Diamantina, da Amazo6nia e da Chapada dos Veadeiros no Brasil, além
das proximidades do Monte Fuji, Kanazawa, Téquio e Kyoto, no Jap3o -
sempre buscando a ativagio das dimensdes estéticas e simbélicas desses
lugares.

O cristal para nds, do coletivo, gera movimento e acdo, atuando
como um portal e nos colocando em estado de prontiddo e de entrega
para o instante. Desse modo, abre-nos passagens para estados alterados
de percepcdo na relacio com o corpo, pondo-nos em situacdo de
travessia.

As acgdes performativas com o cristal, nessas paisagens,
desdobraram-se nas seguintes exposi¢des: Por sobre o tempo cristal corpo
flutua, em 2018, e Onirica, em 2023 — ambas no Museu Nacional da
Reptblica, em Brasilia. Estamos criando, agora, Tempos Oniricos, e as
imagens poéticas que apresentamos, aqui, integram essa obra em
processo, tendo como foco a pesquisa e a experiéncia no Parque

Nacional de Anavilhanas, Amazonas, em 2024°.

*VVeja o video Caminho da canoa (1 minuto). Disponivel em: https://youtu.be/ejrt8cc/AgM

Performance: Rita de Almeida Castro. Imagens: Carlos Praude. Paisagem sonora: Felipe Castro Praude.


https://youtu.be/ejrt8cc7AqM
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solto meu corpo na correnteza
sou atravessada por luzes
em camadas

no alto da érvore
respiro com sopro brando
vida em fluxo
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estranho a mim mesma
tenho medo do escuro profundo
e das barbatanas que nascem no meu peito
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fantasmas em mim
ressoam como badaladas
de um tempo sem tempo
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pouso como pdlen
entro no fluxo eterno
ire vir
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balan¢o no vento
levada por tempestades
espiralo no ar
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pele quente da serpente
faz companhia
danca
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Em nossas performances, inspiraram-nos, no mundo imaginal,
autores como Gaston Bachelard, Henry Corbin, James Hillman, Gustavo
Barcellos e Jean-Yves Leloup, entre outros, os quais fornecem distintas
perspectivas sobre esse universo, que pode ser acessado por meio de
sonhos, devaneios, visdes, imaginacdo. Esses acessos ampliam as
possibilidades de explorar outras dimensées do si-mesmo, dispondo do
potencial de transformar a maneira como nos relacionamos com o
mundo e as obras artisticas.

Como sugere Gustavo Barcellos, psicanalista junguiano, hd no
mundo ocidental um dilema dicotémico muito presente, confrontando
mente e matéria, corpo e espirito, mas "entre esses dois, ha esse terceiro
caminho, essa terceira realidade intermedidria a que o filésofo Henry
Corbin chamou de mundo imaginal, e que nés chamamos de alma" (2023,
p. 64). Nos questionamos, em consonincia com as indagag¢des do filésofo
Jean-Yves Leloup, "Como entrar no mundo imaginal? (...). Nosso olhar
estd sempre voltado para fora. Aqui a questio é virar o olhar para
dentro" (2023, p.36). Para acessar este mundo imaginal, na acep¢io deste

nAa

autor, "é preciso reencontrar essa dimensio contemplativa, essa
dimens3o silenciosa" (2023, p. 44).

Nas performances nos igapds - florestas espelhadas -,
exercitamos, entre arvores, a escuta atenta e a conexio com tempos
dilatados, propiciadas pelo ritmo préprio da canoa. Para Barcellos, em
artigo intitulado “O didlogo entre James Hillman e Gaston Bachelard”, o
mundo imaginal ndo pode ser percebido pela via dos cinco sentidos,
mas, sim, pela atividade cognitiva da prépria imaginagio, aquilo que
Corbin, denomina como “o pensamento do corag¢io". Para alcangarmos

a complexidade da imagem no campo imaginal, temos, segundo

Barcellos, de entender a no¢do de simultaneidade, ou seja, a "abolicdo
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da sua inscri¢io no tempo. Esse mundo imaginal estd para fora do
tempo" (2023, p. 65).

Cabe assinalarmos que o psicélogo junguiano James Hillman
compreende o coragdo como 6rgio imaginal. Pela sua argumentacio, é
preciso redescobrir o cora¢do em seu imaginar real imediato. Trata-se
de uma abordagem, que visa transferir a perspectiva da reflexdo mental
em direcdo a ampliacdo da capacidade de imaginar. Ao deslocar o lugar
da alma e do cérebro para o coragdo, promovemos a possibilidade de
articular novas conexdes com a sensibilidade estética. O pensamento do
coragdo seria o pensamento das imagens, o coragio enquanto lugar da
imaginagdo, que, por sua vez, é a voz desse 6rgio.

Para Barcellos, no mundo imaginal, “todos os processos que
pertencem a uma imagem sdo inerentes a ela e estio presentes ao
mesmo tempo, todo o tempo” (2023, p. 66). Por essa abordagem, a
imagem € portadora de multiplas proposi¢des e significados
simultaneos. Nesse sentido, a nossa dificuldade de compreendé-las nos
sonhos, por exemplo, estd associada com o costume de interpretar, de
forma linear, o que é comum em nossa cultura, a qual possui a tendéncia
e a necessidade de transformar imagens em histdrias, inserindo-as em
uma temporalidade continua.

Ao argumentar que a ligagcdo entre o coragido e os 6rgaos do sentido
é estética, Hillman apresenta, entio, uma nogio fenomenoldgica para o
termo aisthesis, que, na sua visio, em sua origem, equivale a "absorver"
e "respirar" — um "suspiro", aquela reacdo primeira diante de algo que
nos afeta. Para o autor, inalar, trazer o mundo para dentro, "significa
aspirar ou inspirar as apresentacgdes literais das coisas profundamente.
(-..) significa interiorizar o objeto nele mesmo, em sua imagem, de modo

que a imaginagio dele é ativada (em vez da nossa)" (2010, p. 48-49). Nessa



344 e Tabihuni: Corpo, Performances e Rituais

perspectiva, compreendemos que o pensamento do cora¢io pode ser
explorado e vivenciado no campo da criag¢io artistica.

O antropdlogo Jodo Paulo Lima Barreto, indigena do povo Tukano,
em seu livro O mundo em mim: uma teoria indigena e os cuidados sobre o
corpo no Alto Rio Negro (2022), apresenta uma narrativa mitica, que
descreve a organizacdo de seis elementos que constituem o mundo
terrestre: luz/vida, floresta/vida, terra/vida, 4gua/vida, animal/vida e
ar/vida. Por fdltimo, todos os elementos estio presentes no
humano/vida. Uma dimensio que diz respeito a condi¢io e a poténcia
humana em que podemos entender que as formas de luz, floresta, ar,
terra, d4gua e animais se integram como elementos constitutivos do
corpo humano.

Em nossa experiéncia performativa, as imagens dos seis elementos
nos inspiraram e nos mobilizaram como campo poético para a conexio
e a integragdo com os igapés, em Anavilhanas. No caso da canoa
percorrendo e deslizando sobre o igap6, procuramos entrar em sintonia
tanto com o seu tempo dilatado quanto com a sensac¢io singular de
estarmos em uma floresta espelhada, com sons, bichos, temperatura
prépria e, ainda, uma luminosidade desvanecente, por entre as arvores,
em uma alternincia de luz e sombra, luz-vida. As imagens que esta
travessia nos suscitou levam-nos ao cultivo da alma, ao pensar em
fabulagdo, a fantasmagoria, impelindo-nos a uma abertura voltada a
percep¢io de campos invisiveis, que se materializam no corpo-vida.
Como diria Hillman, em um movimento que busca o re-encantamento

do mundo.
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imersa em profundezas
travessias organicas
mergulho imaginal
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Nos textos destes cinco sopros que aqui foram apresentados, o leitor
tera a oportunidade de fazer um mergulho nos mais diferentes temas
e proposicdes de pesquisa, perpassando por areas distintas e proble-
mas diversos. Além das categorias de corpo, performance e ritual, por
meio da abordagem investigativa dos/as autores/as também surgiram
outras conceitualizagdes e temas de pesquisa que tocam no campo da
histéria e da historiografia, dos xamanismos, da semiética, da educa-
¢ao, da feiticaria, dos sonhos e dos afetos. Em meio a toda essa trans-
versalidade e interdisplinaridade, caracteristicas essas trabalhadas e
desenvolvidas no Instituto de Pesquisa Tabihuni, que propomos um
livro permeado de vida e movimento, transposicdo e conexao, conti-

nuidade e descontinuidade.
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