PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAO PAULO
PUC-SP

MAGDA DOURADO PUCCI

A arte oral

Paiter Surui de Rondonia

MESTRADO EM CIENCIAS SOCIAIS — ANTROPOLOGIA

Sao Paulo
2009



MAGDA DOURADO PUCCI

A arte oral
Paiter Surui de Rondonia

Dissertacdo apresentada a Banca
Examinadora da Pontificia Universidade
Catélica de Sao Paulo, como exigéncia
parcial para obtencdo do titulo de
MESTRE em Ciéncias Sociais, sob a
orientagédo da Prof? Dr2 Carmen Junqueira.

PUC
Sao Paulo
2009



Banca Examinadora

Prof? Dr?2 Carmen Junqueira

Prof? Dr2 Betty Mindlin

Prof2 Dr2 Jerusa Pires Ferreira



Autorizo, exclusivamente para fins académicos e cientificos, a reproducao total ou
parcial desta Dissertacao, por processos de fotocopiadoras ou eletrénicos.

assinatura:

Sao Paulo, 31 de marco de 2009.



AGRADECIMENTOS

CNPq
Betty Mindlin
Carmen Junqueira

Aos da mata

Gakamam Surui
Gamaladnoi Surui
Gasalab Surui

Joaton Surui

Laide Ruiz

Mamboar Surui

Maria do Carmo Barcellos
Marlio Barcellos

Oiomar Mangerao

Uraan Anderson Surui

Aos da cidade

Ana Suelly Cabral
Gabriel Levy

Giovana Almeida
Helena Meidani

Miguel Barella

Omid Burgin

Paulo Castagna

Prof. Aryom Rodrigues
Sanderson Soares
Tiago de Oliveira Pinto



RESUMO

A arte oral Paiter Surui de Rondénia € constituida de narrativas miticas,
cantigas de pajé e cantos rituais inspirados em movimentos sociais, formando um
intricado corpo sonoro-antropoldgico que hoje compreende o Acervo Surui,
gravado pela antropéloga Betty Mindlin desde a década de 1980. As mudltiplas
formas de oralidade dos Surui tém uma musicalidade caracteristica da lingua
Tupi-Mondé, rica em onomatopeias e ideofones, além de exclamagdes com
fungédo de verbo que imitam bichos da floresta e movimentos de seres do outro
mundo. Com esses elementos, os Surui recriam momentos da histéria mitica
Paiter e revelam que nem todo mito é fébula, pois a realidade estd sempre
presente em metaforas e palavras arcaicas. A voz € o centro da expressao Surui,
e é ela que conduz o amplo espectro sonoro, que exige uma analise mais do que
estritamente musical. Este trabalho discute a intrincada relacéo entre a muasica e a
narrativa, entre a fala e o canto e entre a voz e o mito que, juntos, compdéem a
arte poética Paiter Surui. Em funcéo da riqueza da vocalidade Surui, sua analise
se apoia também em elementos da Sociolinguistica, da Etnopoesia e de estudos
da oralidade, além da Antropologia. da Etnomusicologia e da Teoria da
Linguagem. A pesquisa trata ainda das formas de catalogacéo, organizacao e uso
desse acervo sonoro na educacao bilingue Surui, de cujo processo de transcricao
e traducdo os proprios indios tém participado ativa e efetivamente. Finalmente,
cumpre notar que essa iniciativa é fundamental para a revitalizagao da prépria
cultura do povo Surui, que vem sofrendo grandes mudancas desde a época do

primeiro contato com os brancos.

Palavras-chave: Paiter Surui de Rond6nia, musica indigena, tradicao oral,

arquivos sonoros, Etnomusicologia



ABSTRACT

This dissertation presents the imbricated relation between music and
narrative, speech and chant, voice and myth, that together, are part of the poetical
art from the Paiter Surui, a indigenous people from Rond6nia (Amazonia). Part of
the cultural heritage of Surui people can be found at the Arampia Archive that has
recordings collected by the anthropologist Betty Mindlin, who has been working
with the Paiter for more than 20 years. Those documents are like “oral-books” of
histories from the Surui life from the past and present. This dissertation focuses on
the varied forms and vocal expressions of the Surui in the realm of Anthropology,
Ethnomusicology, Etnopoetics and Orality Studies. The musicality comes from the
language Tupi-Mondé that is rich in onomatopoeias and ideophones, besides
exclamations that have verbal functions that imitates animals of the forest. The
Surui people music shows us that myth is not only the fabulous stories, but also
the reality. Both are presented though archaic words and metaphorical meanings

revealing a complex situation in their way of life.

Key-words: Paiter Surui de Rondbnia, Amazonian music, oral tradition, audio
archives, Ethnomusicology



A ultima normatizagéo, feita pela linguista Ana Suelly Cabral, da UnB,

em conjunto os Surui, estabeleceu que:

e no fim das palavras, o [b] tende a soar como [p] € o [d] é quase

mudo
e no alfabeto Surui, ndo existe o [p]

e 0 [s] soa quase como um [h] aspirado (como o som do digrafo th

na palavra inglesa think)
e 0 g soacomo [nhg]

® nasais em vogais como T e & diferem do [in] e [em]
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INTRODUCAO

No Capitulo 1, Sobre os Paiter Surui, compilo dados levantados por
Betty Mindlin ao longo de quase 30 anos de pesquisa e atualizo algumas
informacgdes, com base em noticias e contatos que tive durante minhas viagens a
Rondbnia. Levanto a questdo do “desencanto” com o canto Surui, em grande
medida motivado pela acao dos evangélicos, que tomam dos pajés seus naraib,
reeditando simbdlica e factualmente as praticas dos colonizadores e dos jesuitas,
seu braco religioso. Discuto as mudancas que vem sofrendo seu modo de vida e
o grande hiato entre as geracoes, que enfraquece as tradicoes orais Paiter. A
atracdo pelas “coisas da cidade” condiciona as preferéncias dos jovens Surui e
causa um dificil problema de ordem dialética: como se emancipar, deixar de ser
tutelado, se o indio n&o for a escola, ndo frequentar os mesmos lugares que os
brancos e nao tiver condicbes de enfrentar a vida urbana? De outro lado,
apresento iniciativas que tém se mostrado virtuosas no que se refere a educacao
indigena — projetos que vém avangando e dando mostras de possivel éxito futuro.

No Capitulo 2, Sobre o Acervo Surui, descrevo as caracteristicas desse
acervo sonoro, a metodologia empregada em sua digitalizacdo, organizacao,
catalogacao, transcricao e traducdo e examino a possibilidade de transforma-lo
em material didatico para os Surui. Comento também informagdes recentes sobre
um importante elemento da vida indigena, a criacdo da gramatica normativa, além
de questdes ligadas a educacédo indigena. Por fim, apresento a lista do Acervo
Surui (em formato reduzido), para dar uma ideia de sua nova organizacao e de
seu conteudo, ainda em fase de pesquisa, pois ha muitas musicas por transcrever
e traduzir, para serem usadas nas escolas. Do novo arranjo, extrai tabelas que
dao um panorama quantitativo e representativo por género, autor e funcao, entre

outras possiveis entradas.

No Capitulo 3, Por que estudar Musica na Antropologia, proponho
articulacdes entre os diferentes saberes da Antropologia, da Etnomusicologia, da
Oralidade e da Etnopoesia e apresento a dificuldade de analisar a musica

indigena, por suas caracteristicas inerentes. Também anuncio que as fronteiras



entre o canto e a fala sdo ténues e pretendo mostrar como a musica exerce

pequenas influéncias e guarda fragmentos do mundo.

No Capitulo 4, A arte oral Surui, discorro sobre as premissas e as
ponderagdes que exige uma classificacao dos géneros orais dos Paiter. Busco os
referenciais nos comentarios e nas sugestdes dos proprios Surui e proponho um
olhar diferenciado sobre a voz num contexto antropoldgico (vocalidade), uma
Antropologia da Voz. Os comentarios sdo acompanhados pela audicdo de varios
exemplos musicais do mundo inteiro, para ilustrar conceitos importantes e as

analises de can¢des que compdem os principais géneros da oralidade Surui.

No Capitulo 5, Guardar para usufruir, analiso como o Acervo Surui
podera ser util durante as oficinas interculturais, hoje inseridas no projeto de
Educacgéao Indigena, e a possibilidade de transformar esses CDs em livros-orais a
gue criangas e jovens Surui tenham acesso. Além de material didatico, caréncia
de que muito se ressentem os professores indigenas, € importante que os jovens
Surui passem a se valer da escrita e da escola como forma de emancipacéo,
somando forgas para os povos indigenas sejam mais respeitados, e sua cultura,

mais conhecida.



CAPITULO 1

Pelas trilhas sonoras dos Paiter Surui

Este trabalho discute a intrincada relacdo entre a muasica e a narrativa,
entre a fala e o canto, entre a voz e o mito, que, juntos, compdem a arte poética
Paiter Surui, povo indigena que vive nas aldeias da Area Sete de Setembro, em
Rondénia. Parte do patriménio cultural dos Surui se encontra no Acervo Arampia,
cujas gravacoes, realizadas pela antrop6loga e escritora Betty Mindlin ao longo de
quase 30 anos, foram digitalizadas e passam por um processo de organizacao,
catalogacao e analise pelo qual sou responsavel.

Debrucando-se sobre as cangdes e narrativas dos indios Surui e de
outras comunidades indigenas de Rondbnia, Betty Mindlin desenvolveu varios
projetos de educacéo indigena em que as narrativas miticas foram transformadas

em escrita, junto com professores indigenas.

Em primeiro lugar, devo explicitar meu interesse, para esclarecer os
motivos que me levaram a fazer um trabalho académico embora essa nado seja a

minha area.

Em 1995, ouvi pela primeira vez cancdes do repertorio indigena
brasileiro, pelas maos de Marlui Miranda, quando ela realizou o belissimo projeto
IHU — Todos os Sons, que incluia um espetaculo, um CD e um livro. Ali se
recriavam temas de varios povos da floresta brasileira, pérolas que Marlui
recolheu em pesquisas de campo, sempre em contato direto com os indios de
toda a Amazénia.

Logo depois, me chegou as maos o LP Paiter Merewa, lancado 10 anos
antes, pela mesma Marlui Miranda e pela antropdloga e escritora Betty Mindlin.
Do LP, eu reconhecia algumas cancoes que também estavam no IHU, mas a que
me chamou mais atencdo sé foi gravada no LP. Encantada com a melodia de
contorno pouco comum, fiquei cantarolando aquela musica por um bom tempo.
No encarte, a informagcdo sobre essa musica se resumia a “canto dos indios

estrangeiros” — nada mais.



Mesmo sem conhecé-la pessoalmente, liguei para Betty Mindlin para
saber mais sobre aquela cancdo: do que ela falava, que significados tinha.
Atenciosa mas sempre muito ocupada com varios projetos indigenas, ela me
disse que nao tinha o arquivo original do LP, que ficara com outra pessoa.
Perguntei pelas anotacées de campo, e ela teria que procura-las, pois fazia 15
anos que o LP tinha sido produzido.

Mas a musica me intrigou de tal forma, que resolvi grava-la no segundo
CD do meu grupo, Mawaca. Ensinei-a rapidamente as cantoras do grupo, e
gravamos logo em seguida, sem nenhuma dificuldade. Logo depois, ela foi
incorporada aos shows do Mawaca e se tornou numa das cancées mais queridas
do nosso publico. Mas acontecia um fenbmeno estranho: sempre que
terminavamos de canta-la, o publico ficava completamente quieto, ndo aplaudia.
Era como se esperasse algo mais acontecer, talvez pelo fato de a cancao

terminar com uma nota ascendente, o que d4 uma ideia de inconcluséao.

Meses mais tarde, numa livraria, deparei com o livro Vozes da origem,
de Betty Mindlin, e, curiosamente, abri-o justamente na pagina que contava a
historia dessa musica. O tal canto inconclusivo de melodia estranha que tanto me
intrigara fazia parte de um ritual antropoféagico, provavelmente realizado pelos
inimigos dos Surui, os Zor6 ou os Cinta-Larga. Lutas tribais eram comuns nos
tempos em que os indigenas precisavam fugir das areas dominadas pelos
colonizadores, e havia um rito antropofagico cujo fragmento se encontra nessa

melodia que cantamos até hoje pelos palcos do Brasil e do mundo.
A melodia trazia as seguintes palavras:

Vou te comer
Vou comer seu figado com farinha

Vou comer carne crua...

Quando estive nas aldeias Surui pela primeira vez, em maio de 2006,
me encontrei com Uratana, o Surui que gravou a tal cancao antropofagica do LP
Paiter Merewa. Perguntei-lhe sobre Koitxdgareh, e ele confirmou sua origem

guerreira, acrescentou que sempre a cantava para suas criangas e logo comegou
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a canta-la para sua filha, que ria, alegre, entendendo que aquela ameaca era uma
apenas uma brincadeira. Koitxdgareh tinha virado uma “musica do bicho-papao”
dos Surui. E o encanto que essa musica produz nas criancas e também nos
adultos mostra que, para além do conteldo da letra, ela logrou atravessar o
tempo, transformando-se de geracdo em geracao, e passou a ser um canto que

faz parte do imaginario infantil.

Detive-me nesse episddio para mostrar como uma unica melodia foi
capaz de trazer de volta uma historia cujas camadas, entremeadas de signos e
rituais de forte simbologia, vdo sendo desvendadas aos poucos, conforme nossa
persisténcia e vontade de conhecer. E preciso achar bonito para querer conhecer,

teria dito Clarice Lispector.

Assim, foi crescendo a vontade de desenvolver com o Mawaca um
repertdério de musicas indigenas brasileiras, dialogando com um tipo de musica
que desconheciamos, mas pelo qual tinhamos muito respeito. Comecei a procurar
arquivos de musica indigena por toda parte. E descobri que sao rarissimos os
lugares onde se pode ouvir musica indigena, do Brasil.

Em 1974, na ltalia, eu havia comprado um LP que continha cang¢des dos
Kamayura, dos Suya, dos Krao e dos Bororo. Mais tarde, consegui o antologico
LP Xingu, gravado em 1979 pelos irm&os Villas-Boas, com preciosos temas de
varios povos xinguanos. Nesse meio tempo, surgiram algumas timidas tentativas
de lancar CDs feitos pelos proprios indigenas, arrolados no final deste trabalho, e,
na década de 1990, comecaram a surgir mais CDs produzidos por eles, hoje
crescendo significativamente. Até agora, encontrei 59 CDs (Apéndice C),
incluindo-se as compilacdes de instituicoes estrangeiras, mas devem existir outros

a que, por terem sido produzidos em edi¢cdes limitadas, néo tive acesso.

Se considerarmos que aqui viviam cerca de 5 milhdes de indios, de que
restam 500 mil’, fica evidente que seus registros sonoros sdo desproporcionais.

! Para o ISA (www.socioambiental.org.br), ha 231 povos indigenas no Brasil, somando cerca de 600
mil pessoas (450 mil vivem em terras indigenas e em nucleos urbanos préximos e os outros 150 mil,
em grandes cidades), o correspondente da cerca de 0,2% da populacdo pais. Mas isso € objeto de
diferentes estimativas.
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Esse desinteresse — as vezes descaso mesmo — talvez ainda exista porque essas
melodias, estranhas ao nosso repertorio, correspondem mesmo a uma outra
esfera do fazer musical, pedem uma outra escuta. Alguns chamam essa musica
de primitiva, como sinébnimo de menos desenvolvida — o que € insustentavel. H4
uma sofisticagdo que nem sempre damos conta de reproduzir; ha sons que nao
conseguimos pronunciar, nuances que passam despercebidas por ouvidos
enquadrados na paisagem sonora das grandes cidades.

Curiosa, procurei e encontrei o livro que inspirou Marlui Miranda a criar seu
projeto Ihu — A Musicoldgica Kamayura, escrito por Rafael Menezes um
antropdélogo e também musico que criou uma metodologia inovadora para analisar
a musica Kamayura. Um pouco depois, vim a conhecer o precioso livro de
Anthony Seeger, Why Suya Sing, que contém um CD com as cang¢des que ele
pesquisou.

Haveria mais estudos como esses? Sim, ha, e, a partir da década de 1990,
comegam a surgir mais pesquisas sobre a musica amerindia. Embora ainda nao
sejam condizentes com o grande numero de povos que existem, sdo um sinal de
gue finalmente nossos ouvidos comecgaram a se voltar para os indigenas.

O convite de Betty Mindlin para trabalhar sobre o Acervo Arampia, com suas
gravagdes de campo, me animou muito. Afinal, o que eu fazia com o Mawaca era
uma espécie de “etnomusicologia informal”. Por que ndo assumir minha pratica de
songcatcher e formaliza-la num projeto como este?

A grande questao é que minhas escolhas sempre se pautavam por critérios
estético-musicais, € ndo cientificos, de modo que eu recriava as musicas que
pesquisava livremente. Assim, eu estabelecia dialogos entre diferentes culturas,
para encontrar tracos comuns, por mais distantes que elas fossem. E isso era o
que fazia também Bela Bartdk, quando encontrava uma melodia idéntica numa
regido rural da Hungria e no Saara. Que coincidéncia era essa? A universalidade
da musica? Era aquilo a que Lévi-Strauss se referia no seu classico As
mitolégicas?

Mesmo havendo pontos comuns, eu sabia que devia me aprofundar
mais e compreender as diferencas, que eram potencialmente ricas para quebrar
nossos paradigmas. Cada lugar faz musica com as pessoas que vivem ali, e,
mesmo que haja diferencgas internas, estéticas, filoséficas e sociais nesse lugar,
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h& que aprender com elas, porque é assim que nos conhecemos a nés Mesmos,
com nossos preconceitos e receios. Mas conhecer essas diferencas implica estar
atento aos elementos simbdlicos, pois, do contrario, tendemos a voltar aos
esteredtipos mais comuns. O risco € generalizar tudo, e nos rendermos aos

padrées que nos impedem de ser auténticos.

Assim vejo os indigenas brasileiros, tentando se mostrar diferentes dos
brasileiros e dos outros povos. Sdo indios, mas ndo sao todos iguais. E claro que
ha semelhangas entre alguns grupos, mas ha diferencas — e muitas. A
generalizacdo — calcada no desconhecimento e no preconceito — € nefasta. Cria

um muro intransponivel entre “nds” e “eles”.

Chegar perto, falar a lingua, observar como fazem seus rituais e,

principalmente, ouvir sua maneira de cantar seria ja um grande aprendizado.

Nas culturas indigenas, tudo existe por um motivo, nada é gratuito.
Muitas vezes, a explicacao é pela mitologia que, ritualizada, produz cancées que
se atravessam esse muro, como fez a cancdo Koitxdgareh. Foi a cultura Surui
que me forneceu essa preciosa pista, e € por ela que sigo em busca de algo que

seja mais do que uma simples cangao.

Nesse processo iniciatico de aproximacdo com a academia, € natural
gue eu recorra a musica dos povos da floresta, mas, como todo ritual de iniciacéo,
esse também é penoso. Para visitar as aldeias, deve-se pedir autorizacdo a Funai
e as organizacOes indigenas, e, hoje em dia, nem todos aceitam. Nao é como
uma viagem de turismo, em que se pode fotografar e filmar a vontade para depois
mostrar aos amigos “o quao exéticos sao os indios”. Os indigenas perceberam
que, dessa forma, estavam sendo culturalmente explorados e que muitos
pesquisadores que viviam entre eles depois desapareciam sem dar explicacao,

caracterizando um roubo simbélico.

Valendo-me dessa porta aberta por Betty Mindlin, fui conhecer de perto
0os Surui, para me aproximar de uma musicalidade ainda estranha aos meus
ouvidos. Eu imaginava que, com a minha experiéncia e o contato com musicos de

tantos lugares diferentes, eu teria facilidade em cantar com eles, fazer musica
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junto com dele. Mas me enganei. Mesmo tendo o privilégio de adentrar as terras
Surui pelas lentes e letras de Betty Mindlin, foi dificil apreender o mundo em que
eles viviam. Inesperadamente, o contato com eles me provocou um grande
estranhamento. Quando lia sobre eles nos livros de Mindlin, eu estava
conhecendo uma parte da realidade, mas, quando os conheci, vi que 0s Surui

viviam uma outra realidade, totalmente diferente.

Os sons que eu ouvia nas gravacoes feitas pela Betty Mindlin eram
coisa do passado — os jovens nao conheciam mais nada daquilo. Era dificil
acreditar que, em apenas uma década, tantas coisas tivessem mudado. Esse
povo foi vitima de todo tipo de desrespeito e conseguiu sobreviver a custa de
muito sofrimento. As grandes mudancas ocorridas em Rondénia transformaram
radicalmente o modo de vida dos Surui. E quase uma sorte que eles ainda falem
sua lingua materna, mas o desejo pelas “coisas do branco” ja se apodera dos
jovens, que vivem, como nds, pressionados pelo consumo inflado das grandes

midias.

O universo sonoro-musical Surui pertence a um passado complexo e de
dificil visibilidade. Muitos indigenas ignoram por completo a existéncia desse
tesouro poético-canto-mito da regidao, porque o consideram de pouca valia frente
ao preco da tora da madeira, negdcio ilegal que toma conta de Rondénia. Assim,
entramos no novo século com uma série de gravacdes ainda nao decifradas,

esperando traducédo e compreensao — pelos indios e por nos.

Diante dessa dificuldade, decidi estudar Antropologia, sob a generosa
orientacdo de Carmen Junqueira, mas, logo que entendi as brutalidades
cometidas contra esses povos em busca de um espago para existir como indio,
percebi a pequenez do meu tema, a musica... Seria ela algo relevante para o
desenvolvimento de uma comunidade indigena? Em que medida um
levantamento de musicas gravadas nas décadas de 1980 e 1990 poderiam ser
Uteis para eles hoje? Essa pergunta, que nunca se calou, foi minha guia durante

toda a pesquisa.

Ainda assim, eu prosseguia na organizacdo e catalogacao do acervo,

com o firme propésito de devolver aos Surui esses registros sonoros, para que se
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servissem deles como Ihes parecesse. No entanto, era preciso compreender 0s
interesses dos Surui, para adequar essa devolucdo do material, e, assim, me vi
envolvida em oficinas da lingua Tupi-Mondé com uma linguista e muitos
professores indigenas, testemunha do momento magico que & conceber uma

gramatica coletivamente.

Talvez pela lingua eu adentrasse a musica Surui e — quem sabe? —
pudesse lidar com as diferencas e desvendasse os mistérios de uma musica que
parece fala e de uma fala que parece musica. Compreender essas duas
expressdes sonoras — formas de dialogar com o simbdlico e com o real — foi 0

mote desta pesquisa.

Este trabalho apresenta alguns esbocos do que seria o material didatico
derivado do Acervo Surui, mas, diante dos obstaculos financeiros e politicos, que
nem sempre conseguimos vencer, limito-me a analise dos géneros que o
compbem seguindo as informagdes dos préprios Surui balizadas pelos livros e

estudos de Betty Mindlin.

Mesmo assim, tenho esperanca de que esse acervo sonoro que agora
se desmembra em CDs — verdadeiros “livros-orais” — venha a ser utilizado pelos
professores Surui nas salas de aula das escolas indigenas e consultado como
parte da histéria primordial dos Paiter, pois nele se encontra boa parte de sua

seiva poética e histérica.

Sobre os Paiter Surui

Em linhas gerais, este capitulo traz elementos para subsidiar a
compreensao da situacdo em que foram encontrados os Paiter Surui na época do

contato, na década de 1970, e como estao hoje, em 2009.

Por se tratar de uma histéria conturbada, que envolve invasdes de terra,
extracdo ilegal de madeira, garimpo e conversdao evangélica, ha fatos ainda
nebulosos na histéria dos Paiter Surui que precisariam de maior investigacao.
Além disso, seria necessario trabalhar sobre a histéria oral contada pelos préprios

Paiter Surui, principalmente os mais velhos, que guardam na memadria momentos
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importantes, inclusive anteriores ao primeiro contato. Mas, como esse tema foge
ao escopo desta dissertacdo, limito-me a compilar e comparar dados que
considero relevantes para a contextualizagdo e o bom desenrolar deste trabalho.

As principais fontes utilizadas sdo os livros de Betty Mindlin® — Nds
Paiter: os Surui de Rondénia, resultado da tese de doutorado, publicado em 1985,
Vozes da origem, contendo as narrativas miticas Surui, de 1996, Diarios da
floresta, de 2006 e outros textos, artigos e entrevistas da antropéloga publicados

em revistas e jornais.

Desde a década de 1970, a autora vem fazendo um estudo
antropologico aprofundado sobre os Paiter Surui. Além de suas vérias viagens as
aldeias Paiter, ela os recebia em Sao Paulo para os trabalhos de tradugéo e
também para apoid-los em tratamentos médicos. Sua dedicagdo aos Surui
resultou ndo s6 na publicacdo dos livros mencionados, como na luta pela
demarcacdo das terras indigenas Sete de Setembro, em acdes de assisténcia
médica, na formagdo de monitores indigenas e no projeto de formacao de
professores indigenas implantado em 1992, pelo Instituto de Antropologia e Meio
Ambiente (lama), e incorporado a educacao pelo estado de Rondbénia em 1995
(Brasil, 1990).

figura 1 — Betty Mindlin Linha 9 — 2006 (foto: Magda Pucci)

2 Atualmente, Betty Mindlin dedica-se a escrever e registrar com professores e narradores indigenas as
tradicbes dos mitos em mais de dez linguas, procurando criar um sistema para devolver as
comunidades e aos jovens todos os registros gravados em pesquisas anteriores. Publicou sete livros
de mitos, em co-autoria com narradores indigenas.
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Quanto as informacdes mais recentes, provém de relatos de lideres e
jovens Surui e também de funcionarios do Férum Paiter Surui de Cacoal, durante
minhas visitas as aldeias, entre 2006 e 2008° assim como de matérias
jornalisticas e de sites especializados na questao indigena.

Quem sao

Os Surui de Rondénia se autodenominam “Paiter”, termo que significa

“gente de verdade, nés mesmos”™

. Embora sejam mais conhecidos como Surui,
eles preferem usar o nome completo — Paiter Surui —, pois, assim, mantém o
nome original e se diferenciam de um outro povo Surui, que vive no Para. Os
Surui de Rondénia falam a lingua Tupi-Mondé, e os do Para falam o Tupi-

Guarani, duas ramificagdes linguisticas diferentes®.

Os Surui de Rond6nia permaneceram isolados até 1969, quando se fez
o primeiro contato pacifico, numa expedicao de atracdo da Fundacao Nacional do
indio (Funai), chefiada por Apoena Meireles e que contava também com seu pai,
o indigenista Francisco Meirelles.

% Estive nas aldeias Surui pela primeira vez em 2006, quando conheci alguns dos narradores e
cantores que foram gravados por Betty Mindlin. Em maio e outubro de 2007, participei de duas oficinas
para professores indigenas. Em janeiro de 2008, fiz parte da oficina de lingua (projeto Gabgir) na UnB
e, em agosto do mesmo ano, fui a Cacoal, para trabalhar com os professores indigenas e Uraan nas
tradugOes das cangdes desta dissertagao.

* E comum gue sociedades indigenas sejam conhecidas por uma denominagéo que lhes é atribuida
aleatoriamente pelos primeiros individuos que entraram em contato com elas ou pela denominagéo
gue lhes dao seus inimigos tradicionais (As Sociedades, s/d).

® Os Surui do Para vivem em Séo Jodo do Araguaia, a cerca de 100 km de Maraba, da familia Tupi-
Guarani, como os Tenetehara, os Tapirapé e os Ava-Canoeiro.
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figura 2 — imagens do contato com os Surui — 1979
foto exposta na casa de Anine Surui (foto: Magda Pucci)

figura 3 — contato com Surui figura 4 — Apoena Meirelles e Surui

Quantos sao

A populagao dos Paiter Surui sofreu grandes oscilagdes, entre mortes e
nascimentos. Em 1974, um levantamento feito por Carolyn Bontkes, do Summer
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Institute of Linguistic (SIL), identificou 363 indios Surui, dos quais 193 morreram
em decorréncia do sarampo e da gripe.

Em 1979, a populacédo passou para 272 pessoas; em 1985, foi para 340
e, em 2000, para 766, apesar da drastica reducao da faixa entre 26 e 30 anos, por
mortes decorrentes de doencas infecto-contagiosas, segundo relatério da
Protecdo Ambiental Cacoalense (Paca).

Na década de 1980, a mortalidade infantil alcangou indices alarmantes.
Segundo Betty Mindlin, as deficiéncias no atendimento médico e a violéncia do

contato sdo possiveis pistas para explicar essa grande oscilacéo.

Hoje, a populacdo gira em torno de 1.130 pessoas e 0 crescimento

anual é de 5% (informac&o verbal)®.

Onde vivem

Os Paiter Surui vivem na terra indigena Sete de Setembro’, uma area
de 247.870 ha localizada numa regido fronteirica, ao norte do municipio de
Cacoal, em Rondbnia, que se estende até o municipio de Aripuana, no Mato
Grosso. Atualmente, se dividem em 18 aldeias com acesso por estrada de terra a
partir de Cacoal, Rondolandia e Pacarana e distam entre 50 e 70 km da BR-364.

® Informag&o fornecida por Betty Mindlin em fevereiro de 2009.
" A area é banhada pela bacia do rio Branco, afluente do rio Roosevelt e que se forma a partir da
juncao dos rios Sete de Setembro e Fortuninha.
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figura 5B — localizacéo da Area Sete de Setembro Paiter Surui

O acesso as aldeias, partindo de Cacoal, é pelas linhas, estradas antes
usadas para marcar os lotes dos projetos de colonizacao nas décadas de 1970 e
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1980 e que agora demarcam a area geograficamente. As aldeias Surui estao
divididas da seguinte forma:
Linha 7 (Aldeia Payamah, Aldeia Apoena Meirelles, Aldeia Rio Quente)
Linha 8
Linha 9 (Pin Paiter)
Linha 10 (Aldeia Central e Aldeia Uratana)

Linha 11 (Aldeia Lapetanha, Aldeia Tika, Aldeia Joaquim e Aldeia Lobo,
Aldeia Amaral)

Linha 12 (Aldeia Nambekor e Abala Kibah)
Linha 14 (Aldeia Gabgir, Aldeia Novo Pin Paiter e Aldeia Placa)
Pacarana (Aldeia Gaheré)
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21



A terra indigena Paiter Sete de Setembro foi demarcada em 1976, mas
0os Surui perderam metade de seu territério pelo Decreto n® 80.169, de 16 de
agosto de 1977 (Mindlin, 1985, p. 168). A posse permanente so6 foi declarada em
1983 (Brasil, set. 1983), e sua homologacdo saiu ho mesmo ano, por decreto
(Brasil, out. 1983) assinado pelo presidente Jodo Figueiredo.

Nos capitulos IV e V do livro Noés, Paiter, Betty Mindlin relata as
transformacdes que foram ocorrendo no periodo do contato e os conflitos
ocasionados pela luta pela terra. Essas informacoes fazem parte da histéria nao
apenas dos Surui, mas de outros povos indigenas da regido do Guaporé que
também estiverem envolvidos em questées fundiarias. Para contextualizar a
situacao, apresento um breve histérico da regido que hoje é o estado de

Rondonia

Na regiao da atual Rondénia

O atual estado de Rondbénia foi denominado Territério Federal do
Guaporé até 1943 (Brasil, 1943), quando foi desmembrado do estado do
Amazonas. O nome Rondbnia foi dado em 1956 (Brasil, 1956), em homenagem
ao Marechal Rondon, e s6 em 1981 é que passou a ser estado da federagao (Citi
Brazil, 2008).

Até o século XVII, sé missbes religiosas ibéricas tinham chegado a
regiao formada por terras dos estados do Amazonas e do Mato Grosso, e, nesse
periodo, muitos indios foram escravizados pelos colonizadores portugueses:

As primeiras expedicdes portuguesas que percorreram o rio Madeira
vinham do Pard ou do Maranhao e eram formadas por militares, civis
contratados, indios escravos e mesticos. Essas expedi¢cbes combatiam e
aprisionavam indios, que eram comercializados nas capitanias de Sao
Paulo, Sao Vicente, Grao-Para e Maranh&o. A Coroa portuguesa, embora
reconhecesse 0s indios como os “naturais senhores da terra”, so6 foi lhes
dar o alvara de liberdade em 1609, que s6 foi definitivamente instituido
quando se implantou o regime de capitdes-de-aldeia, em 1611 — uma
hipocrisia (Perrone-Moisés, 1991).

Consta em varios documentos o “descimento” de indios, isto é:
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[...] deslocamentos de povos inteiros para novas aldeias, proximas aos
estabelecimentos portugueses. Devem resultar da persuasao exercida por
tropas de descimento lideradas ou acompanhadas por um missionario,
sem qualquer tipo de violéncia. Tratava-se de convencer os indios do
“sertao” de que era de seu interesse aldear-se junto aos portugueses, para
sua propria prote¢ao e bem-estar (Perrone-Moisés, 1991).

Historicamente, a regido sempre foi cobi¢cada, por suas riqguezas naturais
e minerais. No inicio do século XVIII, partindo de Belém, os portugueses subiram
o rio Madeira até o rio Guaporé e chegaram ao Arraial de Bom Jesus de Cuiaba,
onde descobriram ouro e minérios (Citi Brazil, 2008), transformando a regido num

cenario de grande violéncia.

O “descimento” de indios

Embora faltem dados que comprovem o “descimento” dos Paiter Surui, é
possivel que eles tenham emigrado da regiao de Cuiaba para Ronddnia fugindo
das tentativas de persuasdo dos missionarios portugueses ou mesmo de lutas
entre outros povos indigenas inimigos. Sobre a perseguicdo desses “homens
brancos”, ha relatos de velhos (korub ey) Surui que, rememorando histérias de
seus pais e avés, contam que, durante a fuga, os Surui entraram em choque com
outros grupos, indigenas e nao-indigenas.

Nessa oportunidade, muitos povos se fundiram a outros, para
sobreviver, outros foram dizimados ou mudaram de nome e outros ainda se
dividiram em grupos distintos, para escapar; isso dificultou muito o conhecimento
da genealogia desses povos. Os proprios Surui contam que provavelmente
descendem de um povo de nome Agn, que teria dado origem a outros grupos
como os Cinta-Larga e os Zord, que, apds a separacao, se tornaram inimigos
(Mindlin, 1996).

Rondbnia conheceu cinco grandes ciclos, acompanhados de constantes

migracOes que mudaram radicalmente o perfil de toda a regido.

23



Ciclos de Rondonia

O Primeiro Ciclo da Borracha, no século XIX, é o inicio do povoamento
da regidao, com a construcdo da ferrovia Madeira-Mamoré e a exploracao dos
seringais. Durante a corrida imperialista, as grandes poténcias buscavam
matérias-primas e mercados para produtos industrializados. Assim, a area do
Guaporé, sendo parte da Amazénia brasileira, era um grande atrativo econémico,
e crescia o interesse dos ingleses e dos norte-americanos pelo latex® e pelo
controle da navegacao fluvial. Mas, em pouco tempo, as sementes extraidas
pelos ingleses de maneira ilegal se transformaram em arvores produtoras na
Malasia e na Africa tropical, desvalorizando a borracha no mercado internacional

e provocando a faléncia de varias empresas (Tadeu, s/d).

O Ciclo do Telégrafo teve inicio no come¢o do século XX, quando se
inaugurou a obra de ligacao telegrafica entre Cuiaba e Santo Antdnio do Rio
Madeira, cujos trabalhos foram executados pela Comissdao Rondon e concluidos
em 1912, durante o governo de Hermes da Fonseca. Nesse periodo:

[..] as estagbes telegréficas funcionavam como receptores de uma
ocupacao humana rural-rural, procedente do Mato Grosso, destinada a
pecuédria, formando grandes latifindios onde funcionavam antigos
seringais. Os nucleos urbanos cresceram muito, e a geopolitica regional
passou por total transformacao (Rondonia, s/d).

Durante a Il Guerra Mundial®, acontece o Segundo Ciclo da Borracha,
em consequéncia do qual a regidao recebe um fluxo grande de imigrantes do
Nordeste. Varios indios, entre eles os Surui, abandonam suas aldeias, fugindo

dessa nova onda exploratéria.

Por volta de 1956, comeca o Ciclo da Cassiterita, quando foi aberta a
rodovia BR-29 (atual BR-364), e se estendeu até 1970. Um novo surto migratorio
para a regiao de Porto Velho e Arquimedes muda a geopolitica da regido, e o

® O latex extraido das seringueiras era utilizado na fabricagdo de borrachas escolares, seringas e
galochas e, mais tarde, no processo de vulcanizagéo, que possibilitou seu uso como matéria-prima na
producao de correias, mangueiras e solados. Entre 1830 e 1860, a exportacdo do latex amazdnico
g)a§sou de 156 para 2.673 toneladas anuais.

E importante lembrar que o Japéo, aliado da Alemanha e da Itdlia, conquista e ocupa o sudeste
asiatico, area em que se produzia borracha. Na falta desse importante produto para sua industria, os
Aliados se voltam novamente para a Amazonia, para explorar os seringais.
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territério do Guaporé passa a ser territério federal de Rondénia.

Entre 1970 e 1980, projetos de colonizagdo foram implantados pelo
Instituto de Colonizagcdo e Reforma Agraria (Incra), quando se inaugura o Ciclo
Agricola, provocando uma nova onda migratdria sem precedentes, caracterizada
por formacdes desordenadas (Mendes, s/d; Hugo,1991; Pinto, 1993; Teixeira;
Fonseca, 1998; World Bank Document, 1999).

Com um crescimento populacional extraordinario'®, Rondénia viveu duas
formas de colonizacao: a dirigida e a espontadnea. O primeiro caso passava pelo
controle burocratico e moroso dos 0Orgaos oficiais, o segundo, pela iniciativa
popular (Perdigdo; Basegio, 1992, p. 76): “Foi esse programa de colonizacao que
fez as cidades crescerem como cogumelos e que deu a regido o carater de um

faroeste de acirrados conflitos de terra” (Mindlin, 1985, p. 17).

Nesse ambiente hostil, os Surui foram contatados por sertanistas da
Funai. Essa época é lembrada em cantos e relatos como o do her6i Waioi, que ja
convivera com ndo-indios no inicio do século XX e, sem ser acreditado, contava
aos seus a vida daquela gente que comia arroz e feijao e tinha panelas, facdes,
machados e armas de fogo (Mindlin, 1996, p. 26).

E comegam novos conflitos e tensdes, fricgdes entre dois mundos.

Projetos e problemas

O governo brasileiro implantou varios projetos como o Polonoroeste'’, o

Planafloro e o Umidas.

Nenhum desses projetos teve resultados muito bons. Na avaliacdo do
préprio Banco Mundial, foram 10 anos perdidos, por ndo se terem considerado as

1% Segundo dados do IBGE, no periodo de conclusdo da rodovia Cuiaba-Porto Velho (BR-364), a
populacdo de Rondénia passou de 85.504 habitantes, em 1960, para 111.064, em 1970, e para
490.153 em 1980.

" O Polonoroeste foi um plano socioecondmico realizado em parceria com o Banco Mundial e que
pretendia equilibrar a ocupacgao do territorio pelas atividades econémicas. Betty Mindlin participou da
analise dos efeitos sobre as populagdes indigenas.
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questbes locais com mais seriedade. Alguns atribuem o fracasso a falta de
experiéncia administrativo-financeira dos indios na realizacdo de projetos dessa

natureza; outros, a pressao dos garimpeiros € madeireiros.

Em 1964, comecou a colonizacdo pelas madeireiras Calama e
Itaporanga S/A ao longo da BR-364, gerando muitos conflitos, “porque a area que
as empresas ocupavam era bem superior a que realmente Ihes pertencia, tendo
atingido, em 1974, 6 milhdes alqueires (trabalhadores rurais sem terra ocupavam
determinada area e dela se apossavam)” (Perdigao; Basegio, 1992, p. 50).

Disputas de terra

A disputa acirrada pela terra ocasionou sérios conflitos no interior do
estado e forcou centenas de milhares de habitantes da regido a ocuparem terras

vizinhas.

As terras indigenas em Cacoal e Espigdo do Oeste vinham sendo
invadidas desde a instalacéo de duas colonizadoras que vendiam lotes ilegais aos
migrantes. Mesmo com as terras interditadas, cerca de mil familias ndo-indigenas
estavam vivendo em terras indigenas. Entre 1971 e 1981, houve uma série de
choques armados entre os Surui e os invasores (Cruz, 2006), relatados a seguir
por Betty Mindlin:

Nesse periodo, os Paiter Surui enfrentaram muitos problemas de
violéncia, com conflitos graves e mortiferos. Os lideres Céadio e Itabira
Surui se armaram de arcos, flechas e espingardas e iniciaram a
resisténcia a ocupagao da reserva. Houve mortes de indios e colonos.
Em vérias oportunidades, o chefe da éarea indigena, Francisco Silva,
denunciou a situacao para responsaveis da Funai, em Brasilia, por meio
de radio.

Os sertanistas Apoena Meireles, Zé Bel (José do Carlos Santana) e
Aimoré Cunha da Silva n&o encontraram outra solugéo, sendo pedir a
presenca do Exército, valendo-se do Estatuto do Indio. Alguns
dirigentes da Funai foram a Rondbénia para ver de perto a confusao
causada pela empresa colonizadora.

A companhia dos irmaos Melhoranga demarcava lotes de 2 mil ha para
vendé-los a fazendeiros de Séao Paulo e do Mato Grosso, e ainda se
queixavam de que o Incra pretendia reduzir os lotes para 100 ha. No
periodo da intervencao federal, a situacdo era irreversivel. A
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colonizadora ja havia vendido um grande latifundio de 2 milhdes de
alqueires, incluindo terras da area indigena Sete de Setembro, que
pertenciam ao povo Surui por direito.

Revoltados, os colonos procuraram impedir a passagem de funcionarios
da Secretaria de Agricultura e do Incra, no momento em que eles iriam
parcelar as terras em médulos de 42 alqueires. Inexplicavelmente, as
familias escorragcadas de seus lotes foram substituidas por outras,
escolhidas a dedo pelo coordenador regional do Incra, o Capitdo de
Exército Silvio Gongalves de Faria. O resultado desse confronto: os Surui
perderam metade de seu territério para projetos de colonizagcao e para
empresas que ignoravam ou preferiam desconhecer a demarcagéo das
terras indigenas. Suas terras foram invadidas por pequenos agricultores,
comprimidos pelas empresas extratoras e empurrados para o interior das
terras indigenas, provocando problemas de saude, principalmente nas
criangas (Mindlin, 1985, p. 133).

Os problemas com as terras tém relagéo intrinseca com a extragao ilegal

da madeira, fonte de renda de muitos comerciantes que invadem terras indigenas

e montam fazendas enormes de onde saem toras e toras de madeira.

Extracao ilegal de madeira

Segundo Bertha Becker, o norte de Rondbnia e do Mato Grosso em
direcdo ao sul do estado do Amazonas é hoje uma das trés grandes frentes'? na
Amazénia onde se acusa 0 uso da tecnologia de satélites pelos madeireiros: “A
tecnologia serve também para a destruicdo da floresta: os madeireiros estdo se
apossando de terras via satélite, descobrem onde ha terras disponiveis e fazem a
grilagem em imensas glebas” (Becker, 2005, p. 71-86).

Ainda hoje, a extracao ilegal da madeira em terras indigenas é uma
pratica continua, e Ronddnia leva um titulo nada honroso. De acordo com o IBGE,
€ o0 estado da Amazénia Legal que tem o maior percentual de desmatamento em
relacao ao territorio. Segundo o relatério do Grupo de Trabalho Amazénico (GTA)
divulgado em junho de 2008, Rondbnia apresenta nimeros alarmantes. Dados do
Instituto Nacional de Pesquisas Espaciais (INPE) mostram que o desmate chegou
a quase 9 milhdées de hectares em julho de 2007, mais que o de vizinhos como

'2 As duas outras sdo uma parte de Sao Félix do Xingu, no sudeste do Para, em dire¢éo ao rio Iriri, e
outra que comega no extremo norte de Mato Grosso, pela rodovia Cuiaba-Santarém.
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Para e Mato Grosso, considerados “campedes do desmatamento”. Isso
corresponde a 202.776 km2 originalmente cobertos por florestas. Até julho de

2007, foram desmatados aproximadamente 44,33%.

O desflorestamento anual em Ronddnia atingiu os maiores picos nos
periodos de 1994-1995 e 2003-2004. Seguindo a tendéncia geral na Amazobnia
brasileira, houve queda entre julho de 2004 e julho de 2007, mas o Sistema de
Deteccdo do Desmatamento em Tempo Real (Deter) do INPE apontou aumento
significativo no segundo semestre de 2007: 29,5 mil ha s6 no més de dezembro.
Quanto as consequéncias, além da devastacdo ambiental, “a venda de madeira
desorganiza a comunidade como um furacdao” (Mindlin apud Cruz, 2006). A titulo
de ilustracao, vejamos algumas manchetes publicadas pelo Instituto de Pesquisas

Espaciais (Inpe) sobre fatos ocorridos em 2007:
= Governo federal e governo de Rondénia celebram acordo
» GTA Rondbnia denuncia pressao no IBAMA
» IBAMA realiza megaoperagao na fronteira Rondénia
= Protesto denuncia prejuizos de barragens em Rondbnia
= Governo reduz area de reserva extrativista em Rondbnia
= Corrupcgao do governo cria clima de guerra em Rondénia
» Governador de Rondénia acusado de invasao no Amazonas
» “Rondébnia Terra Sem Lei” discute bandidagem agraria e ambiental
» Policia Federal descobre “conexdo Rond6nia” da madeira ilegal
= Seringueiro € assassinado em Rondénia
= Alerta: Rond6nia devasta até areas protegidas

Diante desses dados, é evidente a grave dimensado do drama que vive
Rond6nia, com acdes que afetam nao apenas os indios, mas todos os seus
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habitantes (Inpe), causando problemas de ordem mundial.

Os conflitos sociais na area sdo cada vez mais intensos, transformando
o estado num “barril de pélvora” (Mariz, 2008, p. 14). A complexidade da questao
vem ganhando uma dimensao tal que, em poucos anos, pode torna-la irreversivel.
A antropologa Betty Mindlin discorre a respeito em depoimento ao Instituto de
Estudos Avancgados:

A estimativa minima seria que uma quantidade de madeira, cujo valor
de exportacéo equivale a US$ 1 bilhao, foi extraida das areas indigenas
de Rondbnia em trés ou quatro anos; o mogno atinge o valor de US$
600 a US$ 1,000 por metro cubico. Com esses interesses financeiros
em jogo e com a auséncia de qualquer apoio governamental aos indios
nas areas de saude, educagdo ou economia, muitos deles acabaram
sendo induzidos, subornados ou seduzidos pelas transagdes
comerciais e pela alta soma de dinheiro envolvida. De nada adiantou a
acao bem intencionada mas mal aparelhada e mal dotada de recursos
de alguns funcionarios da Funai (como Sidney Possuelo, seu presidente
em 1991-93) tentando proibir tais negociagdes; também foi indtil a
oposicdo de muitos indios, mais conscientes da importancia de se
preservar a floresta e ndo se deixar enganar pelas madeireiras, que
pagam cinquenta vezes menos do que a madeira vale, além de deixar
areas destruidas. A devastacdo continua, apesar de campanhas
internacionais pela preservacao da floresta, que obrigam o governo a
esporadicas medidas para fazer cumprir a lei brasileira, impedindo o
corte de madeira.

Todo investimento como a compra de gado acaba sendo transformado
outra vez em dinheiro para consumo imediato. O mais comum & ver
alguns lideres comprarem casinhas na cidade e eletrodomésticos ou
carros, que logo quebram ou acabam causando acidentes. Os
madeireiros acompanham e aconselham os indios, por vezes em
estreita relacdo com suas associagées, as quais eles fornecem
equipamentos modernos como fax e telefones.

O uso do dinheiro altera os padroes alimentares; reduz o ritmo do trabalho
agricola, provoca subnutricdo; ndo causada propriamente por escassez — a
terra continua I, para ser plantada —, mas promove uma nova utilizagao do
tempo, novos comportamentos, desejo de comprar comidas e bens
industrializados, nao acessiveis a todos — pois 0 dinheiro no é distribuido
com equidade, segundo as mesmas leis de reciprocidade da aldeia.
Sobrepde-se ao parentesco, as regras de bem-viver anteriores — e a nossa
sociedade bem o sabe (Mindlin, 1994, p. 267).
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figura 7 — desmatamento em Rondb6nia (foto: autor desconhecido)

Mudancas

Vejamos como as mudangas econdmicas e ecoldgicas interferem radicalmente na

vida dos Paiter Surui.

30



Ritual e producao - ritual é producao

Ao contrario do que se pode imaginar, o sistema de producéo Surui é calcado na
dicotomia entre o individual e o tribal, e ndo da divisdo comunitéria de todos os
bens para todos (Mindlin, 1985, p. 87). O acesso aos recursos é dado pelos lagos
familiares, que nunca sédo questionados.

Politicamente, os Paiter Surui se organizam em metades compostas por
grupos exogamicos'® e patrilineares, ou seja, cuja sucessdo se d& por linha
paterna. Eles sdo poligamicos e mantém o casamento avuncular, ou a regra pela
qual o homem se casa com a filha de sua irma, e também o casamento entre
primos cruzados — mas nao entre primos paralelos, que sao considerados irmaos.
Complexas para os nossos padroes, essas relacées sao de extrema importancia
na vida social e politica dos Paiter Surui.

As festas mais significativas dos Paiter Surui tém forte ligagdo com a
producgao: “ritual & producao” (Mindlin, 1985, p. 87). E a producao é calcada na
reunidao de parentes que se ajudam mutuamente, seguindo a tradicdo. O Mapimai
€ um dos rituais que revelam uma forte relagdo com a economia. A troca e a
juncéo de grupos diferentes dinamizam a producéo e criam lagos importantes nas
relacbes futuras, exigindo uma organizacdo condizente com as regras do
parentesco.

Ha varias festas rituais que fazem parte da tradicdo Paiter Surui, mas
hoje elas s&o raras, pois 0 modus vivendi dos mais jovens foi profundamente
alterado. Quem nasceu entre os anos 1970 e 1980 viveu uma situacao muito
diferente das geragdes anteriores. Nesse periodo de conflitos com colonos e
madeireiros, observa-se um distanciamento dos mitos primordiais Surui, gerando
uma lacuna na formacéao desses jovens, que provavelmente ndo tém ideia do que
perderam, pois estdo absortos na vida de consumo que a cidade evoca. Assim
como o0s nao-indios, os jovens Surui também vivem o incessante assédio da
oferta de bens de consumo, aliado a um dado ainda mais complexo: a falta de

dinheiro para adquiri-los.

'3 830 chamados exégamos os indios que se casam com individuos de fora de seu grupo.
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Hoje, em cada familia, o pai escolhe um filho para estudar na cidade,
para ter alguém capaz de representar politicamente os Surui. Assim, os rituais da
cidade substituem os rituais tribais, ocorrendo uma inversdo de valores nem
sempre consciente. Nos finais de semana, quando voltam para as aldeias, os
jovens chegam com seus “bens da cidade” como calgas jeans, aparelhos de mp3,
relogios e ténis, objetos de conflitos com os irmaos que ficaram. Muitos deles
acabam querendo ir para as cidades também, para desfrutar desse ambiente
novo e cheio de objetos atraentes, e acabam desprezando os rituais antigos, nos

quais nao veem sentido.
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figura 8 — aldeia Paiter — 1979

Os rituais Surui

Betty Mindlin fez um levantamento das principais festas rituais Surui:
entre eles, encontram-se o Mapiméai — um mutirdo de derrubada, considerado dos
mais importantes —, o0 Ga magare, um mutirdo de fazer roga nova, e o Lab wa3,
de construir oca nova. Havia também o Itxage, o ritual da pesca com timbg, e o

Wexomarewe, de pintura corporal com urucum ou jenipapo.
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figura 9 — Mapimai — 1982 (foto:Betty Mindlin)

Como estédo vivendo em casas de madeira, ndo se constroem mais as

ocas, ritual de nome Lab wai. O lixage e o Ga magareh também deixaram de
existir, porque raramente se pesca ou se faz roga. O Unico ritual que se mantém
em algumas situacdes € o Wexomareh, quando os Surui se pintam para fazer
alguma reivindicacdo na esfera politica. Com 0s corpos pintados e cocares na
cabeca, eles ocupam a BR-364, impedindo a passagem de caminhdes e carros —

ou seja, o ritual se mantém, mas como forma de protesto politico.

figura 10 — protesto Surui — 2003 (foto: autor desconhecido)
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Transcrevo aqui um trecho do depoimento de um jovem Surui que,

depois de ter trabalhado no garimpo, voltou a sua aldeia com uma visdo bem

diferente da que tinha antes, quando vivia na aldeia e trabalhava como professor:

Jovem Surui — Vocé me pergunta, Magda, se os indios estdo melhor
agora do que antes. Eu ndo posso afirmar nem uma coisa, nem outra.
Perdemos muito da nossa cultura, dos nossos costumes; muita gente
morreu, precisamos de dinheiro. Mas aprendemos na escola,
estudamos, sabemos sobre o resto do mundo. Se ndo tivéssemos
mudado com o contato, estariamos todos mortos. Acho que os Surui
nao existiriam mais, porque estdvamos sendo atacados, e nossa terra,
invadida.

Nos ainda fazemos a pintura de corpo, mas ndo € mais em todas as
situagbes em que nos pintdvamos antes, porque nao fazemos muitas
festas. Hoje, para fazer uma festa como o Mapimai, precisamos de apoio
financeiro para comprar comida, para trazer as pessoas, para o transporte.
Antes, estdvamos mais perto uns dos outros e nao éramos tao
numerosos'®.

Em conversa comigo, diz Betty Mindlin:

Ele ndo comenta que hoje a alimentagdo é baseada em produtos
industrializados, ao passo que, antes, a comida das festas era o que
eles plantavam nas rogas e 0 que cagavam. E curioso também que ele
se refira a longa distancia entre as aldeias, pois elas estdo agora nos
mesmos lugares de sempre — o fato € que sao poucos os que mantém
o costume de andar longas distancias a pé, talvez porque nao haja mais
tanta floresta que os possa proteger do sol.

Jovem Surui — NGs nos pintamos nos dias atuais para a guerra. Para
tomar a Funai ou para interromper o transito na BR-364 e fazer
reivindicacdes. Estavamos todos pintados, homens e mulheres. Somos
guerreiros .

Os Paiter Surui sdo tao belicosos quanto antes — a guerra os sustenta.Os
deuses estao negligenciados, esquecidos, trocados pelo cristianismo. A
guerra, com razdes obscuras, toma a dianteira (informag&o verbal)'®.

'* Omitiu-se o nome do depoente a pedido da antropdloga. [Depoimento a Magda Pucci.] Betty Mindlin.

Arquivo pessoal, 2006.

'> Omitiu-se o nome do depoente por questdo de seguranca. [Depoimento a Magda Pucci e Betty
Mindlin.] Betty Mindlin. Arquivo pessoal, 2006.
'® Informagéo fornecida por Betty Mindlin em Sao Paulo, em 2006.

34



figura 11 — guerreiro Surui (foto: Jesco von Puttmaker)

Moradia

Nos tempos de vida tribal, os Paiter Surui moravam em ocas coletivas,
construidas em forma de elipse, com 8 metros de altura e 25 de largura, armacgao
de madeira e cobertas com palhas. Ali se instalavam varias redes e viviam grupos
familiares que dividiam o espaco para a feitura da comida, preparada pelas
mulheres em grandes panelas de ceramica. Além das redes artesanais, havia uns
poucos objetos, pildes, pequenas fogueiras para cada familia e trés ou quatro
grandes troncos para armazenar a bebida das festas, a makaloba, e a comida
circulava segundo as obrigac¢des do parentesco: “Séao panelinhas de barro indo e
vindo, a corrida a casa do irm&o ou do cunhado que conseguiu caca. O grande

assunto é saber onde ha provisdes, quem fez os maiores achados” (Mindlin,
1985, p. 31).

35



Hoje, cresce o numero de casas que seguem o modelo dos colonos que
viveram nas terras Surui, construidas com tabuas de madeira, cobertas com
amianto e com piso de cimento. Nelas moram familias nucleares, que possuem 0s
mesmos utensilios das casas das cidades como fogdes a gas, televisores, DVDs,
radios, camas e sofas. Sdo raras as redes, e as que existem sao compradas
prontas em lojas das cidades. Mas nem todos os indios gostam dessas novas
moradias: alguns se queixam “de estar vivendo como sardinha em lata”
(informagao verbal)”.

figura 12 — maloca Surui antes do contato

figura 14 — casa Surui — 2006 (foto: Magda Pucci)

' Informagao fornecida por Betty Mindlin em Ronddnia, nas aldeias, em 2006.
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figura 15 — parte interna casa Surui — 2000

Esses bens se tornam “necessarios” na medida em que sao vistos como
facilitadores da vida cotidiana, mas, para adquiri-los, é preciso ter dinheiro, e 0s
Surui se tornam assalariados, indo trabalhar nas fazendas e no garimpo. Assim,
acabam por desmantelar um sistema intricado de parentesco que sustenta o
trabalho coletivo e as trocas tribais.

As grandes malocas tendem a desaparecer, pois, além de exigir um
trabalho coletivo de grande esforgo, alguns médicos da Fundagdo Nacional de
Saude (Funasa) se persuadiram de que o ambiente de palha favorece as gripes
infantis. E curioso que os Surui tenham vivido tanto tempo nessas malocas sem
gripe e que agora o grande vildo seja sua moradia tradicional, e ndo algum novo
habito alimentar que possa estar abaixando a imunidade dessas criangas ou
mesmo causando sua desnutricdo. E fica a divida: sera preconceito ou
desinformacdo desses médicos que se prezam por oferecer uma medicina

diferenciada aos indigenas?

Em todo caso, ainda restam alguns tapiri — cabanas de palha ao ar livre
—, usados para fazer colares e tecer. E onde os Surui se encontram, conversam e
trocam ideias, mantendo alguns fragmentos da vida tribal. Numa conversa
informal, Betty Mindlin lamenta algumas transformacdes ocorridas na vida

cotidiana dos Paiter Surui:
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Atualmente, as aldeias Surui parecem vilas desajeitadas, com cerca de 30
casas de madeira quase sem espago entre si. Ha apenas duas ou trés
ruas, que nao tém mais que dois metros de largura. As caixas d'agua ficam
num patio sem nenhuma relagdo arquitetbnica com as moradias, e
televisdes ficam ligadas o dia todo” (informagao verbal)'®.

O espago para as narragdes miticas se esvai.

Os mitos e a historia

Com essas mudancgas, o tempo se torna escasso e nao ha espaco social
para as festas rituais ou para a narracdo de mitos, a contacdo de histérias. O
habito de contar histérias (storytelling) ndao é simplesmente um momento de
entretenimento, mas a transmissdo oral dos conhecimentos tradicionais. E um
encontro de geracbes que possibilita uma compreensdo mais profunda de
situacdes histéricas, pois, como narragdo mitica, desempenha a importante
funcédo de garantir a eficacia dos rituais, além de oferecer regras praticas para a

orientacdo da sociedade.

Para esses povos de tradicdo oral, o mito € um ingrediente vital da
civilizagdo; longe de ser uma fabulacdo va, ele € uma realidade viva, a qual se
recorre constantemente. Nao € uma teoria abstrata elaborada por académicos ou
uma fantasia de carater supersticioso, mas uma codificacdo dos saberes mais
remotos. E, para acontecer, o0 mito precisa do narrador, da performance, da voz,
da audiéncia, isto é, da atencdo das pessoas. A auséncia dessa pratica — talvez
considerada extemporanea pelos mais jovens — impde um vacuo oneroso, pois 0s

Surui sentem falta de uma histéria prépria, contada por eles mesmos.

E desejo dos jovens professores Surui como Joaton Surui contar a
histéria dos Paiter sob o ponto de vista dos Gabgir, cla a que ele pertence. Com
os depoimentos que vem colhendo de seu tio, ele podera escrever uma outra
histéria do contato, com informacdes que nunca foram registradas. Para isso, é
preciso recupera-las da boca dos mais velhos, de seus pais, tios e avés. Nao se

trata de saudosismo ou de nostalgia, mas sim de querer conhecer outras versdes

'® Informag&o fornecida por Betty Mindlin em Sao Paulo, em 2007.
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da histéria Surui. N6s temos os livros e podemos recorrer a eles como fonte de
conhecimento; os Surui tém a memaria dos seus korub ey, que sdo como paginas

de um livro.

No entanto, seria ingenuidade acreditar que essa mudanca de habitos
entre os Surui vem sendo apenas imposta de fora. E natural que os jovens se
sintam fascinados pelas facilidades do consumo urbano e pela tecnologia dos
computadores e dos aparelhos de telefonia celular, que evidentemente facilitam a
comunicacdo. Nao se trata de congelar um modo de viver para afirmar sua
identidade de indios, mas antes de coloca-los de frente com uma questao
primordial para qualquer povo: sua memoéria — e, de preferéncia, viva. E a
gravidade da questao reside no fato de que os jovens Surui desconhecem tanto a

histéria ancestral quanto a mais recente.

Entre a aldeia e a floresta — divisao social e mutiroes

A memdéria Surui é totalmente permeada por habitos tribais e regras
sociais. A mais importante € a oposi¢éao entre a floresta e a aldeia (ou a mata e a
roca'®), uma divisdo feita entre as metades (metare®), que define os diferentes
momentos da vida social Surui, além de organizar o calendario anual que orienta

a producéao de alimentos e as festas rituais.

Essas metades, importantes para as atividades econdmicas dos Paiter
Surui, se organizam em torno do parentesco, com clas diferentes de cada lado,
mulheres, bens e trabalho trocados entre os dois lados (Mindlin, 1985, p. 48).
Essa divisdo é importante nas festas rituais para afastar as doencas e invocar e
abundancia (Mindlin, 1985, p. 50).

Os que ficam nas aldeias preparam uma bebida fermentada de cara,
milho ou mandioca — a makaloba — cuja funcao é embriagar os indios do outro

metare. Na mata, os indios do metare fazem tapiri para cada familia nuclear e

YA roca € determinada pelo iwai, que significa “o dono da chicha”.
# Metare significa “mato ralo” ou “clareira’.
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saem para cagar. As mulheres ficam nos tapiri fazendo colares e cestos para dar
de presente aos iwai, donos da chicha.

Assim acontece o importante ritual chamado Mapimai, a festa em que se
faz o mutirdo de derrubada, seguido do encontro dessas duas metades, que
trocam presentes e alimentos. Os indios que ficam na mata bebem makaloba,
dancam e cantam durante a madrugada; pintam seus corpos com tinta de
urucum, enfeitam-se com cocares, colares de tucuma e portam flechas, enquanto
0s iwai pintam apenas 0 rosto com jenipapo e observam o ritual de tomar e
vomitar a makaloba dada pelos indios da mata®'. N&o se trata de uma atividade
sem significados, pois a combinacdo entre ritual e trabalho garantia o desenrolar
da vida social Surui.

figura 16 — Mapimai — mutirdo para fazer clareira para o metare — 1982
(foto: Betty Mindlin)

2" E importante que os da mata, depois de muito beber, passem pela vomitacgo.
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figura 17 — Mapimai — familia na trilha da floresta entre as aldeias — 1982
(foto: Betty Mindlin)

A pratica dos mutirdes e das festas foi se extinguindo nas aldeias Surui
no inicio da década de 1980, quando os Paiter Surui comecam a trabalhar com a
extragdo da borracha e com o caucho, a plantar e colher café e a trabalhar para a
Funai na expedigéo de atragéo dos indios Urueu-wau-wau. Com essas atividades,
0s Surui passaram a conhecer as agruras da pequena producdo independente,
sujeita a desigualdade na divisdo dos bens” (Mindlin, 1985, p. 100).

A Funai considerava importante tornar os indios independentes
economicamente®, e passou a interferir no modo de producdo Surui, empregando
indios em expedi¢des de contato com outros povos. Assim, os Surui ganhavam
salarios com que podiam comprar eletrodomésticos, jeans, camisetas e ténis,
criando um novo padrdo estético através de um consumo que até entdo
desconheciam. Em trés décadas, eles passaram a depender da cidade para
subsistir, e, a medida que se vao diluindo os modos de producgéo indigena, as

%2 Essa ideia foi muito propagada pelo pais, quando se acreditava que o ideal seria integrar o indio a
sociedade. Os resultados foram desastrosos, pois a Funai atuava com funciondrios que mal conheciam
as caracteristicas dos grupos indigenas e os considerava preguicosos e pouco afeitos ao trabalho.
Muitos indios foram encontrados trabalhando em lavouras e fazendas praticamente como escravos, e
outros ndo conseguiam obter recursos para desenvolver seus préprios negocios, o que acabou
gerando um quadro de miséria.
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transacdes envolvendo dinheiro se tornam inevitaveis.

Os Surui também tentam, a duras penas, viver do artesanato vendido
por precgos irrisérios nas ruas de Cacoal. As panelas de ceramica escura, que
poderiam ser vendidas por um bom dinheiro, acabam n&o sendo comercializadas
por conta da dificuldade de transporta-las, além da forte concorréncia das panelas
de aluminio e das bacias de plastico, muito mais praticas.

Durante o tempo em que conviveu com os Paiter Surui, a indigenista
Maria do Carmo Barcelos — mais conhecida como “Maria dos indios” — tentou criar

um espaco para venda de artesanato no Férum Surui, mas o projeto ndo vingou.

figura 18 — Maria dos indios com Gasereg e Ana Suelly —
oficina intercultural — out 2007 (foto: Magda Pucci)

No Férum, na abertura da oficina para professores indigenas em 2007, a
prefeita de Cacoal prometeu criar um espago (box) na estagdo rodoviaria da
cidade para a venda dos colares e pulseiras dos Paiter Surui, que hoje vem sendo
administrado por Ibalabinha (informagao verbal)®.

% Informagéo fornecida por Sueli Aragdo em Cacoal, em discurso no Férum Paiter Surui, na Abertura
da Oficina Intercultural de 2007.
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figura 19 — abertura da oficina intercultural com prefeita de Cacoal Sueli Aragao, Henrique
labadai, diretor do Forum Paiter, Betty Mindlin e outros — out. 2007 (foto: Magda Pucci)

Entre clas, projetos e Ongs

O convivio com indigenistas, antrop6logos e educadores familiarizou os
Surui com os mecanismos e as regras da sociedade civil brasileira. Muitos deles
passaram a fazer parte dos conselhos de associacdes indigenas e percebem

como funcionam as relacées institucionais.

Para realizar seus “projetos” — termo ja incorporado ao vocabulario dos
jovens Surui —, devem conhecer os meandros da burocracia, fazer planejamentos,
orcamentos etc. Assim, os Paiter perceberam que era necessario se mobilizar

politicamente e, para isso, precisariam se amparar em instituicoes.

Antes de gerenciar seus préprios projetos, os Paiter Surui tinham o

apoio de instituicdes como o Instituto de Antropologia e Meio Ambiente (lama)®* e
a Paca, que, com recursos financeiros estrangeiros e muita negociacdo com

setores da sociedade brasileira, conseguiram desenvolver iniUmeros projetos

24 O lama foi criado em 1987 e dirigido por Mauro Leonel, que, para sua criagdo, contou com o apoio
financeiro da Agéncia para o Desenvolvimento e a Coopera¢cdo Técnica da Noruega (Norad),
instituicao intermediada pela antrop6loga Teresa Aparicio (Instituto de Antropologia e Meio Ambiente,
s/d).

43



sociais de saude e de educacado. Em 1987, o lama conseguiu um terreno para ser
usado como sede dos Paiter Surui na cidade de Cacoal, onde foram construidas
duas malocas grandes com arquitetura mista: paredes de alvenaria e telhado de
palha. Quando o lama saiu da regido, em 2000, doou a sede para as
organizacdes indigenas. A Paca® passou a coordenar os projetos do lama como
o treinamento de agentes indigenas de saude, além de construir postos de saude

nas aldeias, com recursos da Funasa.

Em volta dessas duas grandes ocas de arquitetura mista, foram criados
outros espacos menores para abrigar os Surui durante suas visitas a cidade e
para um refeitorio etc., projeto sob a responsabilidade da primeira instituicao
gerenciada pelos préprios Surui, a Organizacdo Metairela®®.

Divergéncias internas sobre como gerir os recursos impulsionaram a
criacdo de novas ONGs, agora apoiadas pelo sistema clanico (informacgéo
verbal)?’, que hoje sdo a Gameb, a Gabgir, a Makor e a Kaban. Assim esperam

obter maior autonomia nos projetos.

Cada uma dessas organizacoes tem projetos focados em acdes diretas
como a obtencao de equipamento para atividades agricolas, a compra de material
para educacao e acoes ligadas a saude. Cada cla trabalha em prol de suas
necessidades e, por meio dessas associacoes, participa de editais publicos em
que requisita subsidios para o MEC, a Funai e outros érgaos governamentais,

além de buscar parcerias com instituicoes estrangeiras.

A evangelizacao dos Surui

O que mais concorre para a extincao das praticas tradicionais dos Paiter
Surui € sua crescente conversédo as religidbes evangélicas, que nem sempre €

espontanea. Segundo dados do ISA, estao presentes nas aldeias Surui as igrejas

% A Paca também obtinha verbas do Programa Noruegués para Povos Indigenas (Fafo) e da Norad.

% A Organizagdo Metareild do Povo Indigena Paiter foi criada em 1988 e hoje se transformou na
instituicdo que representa o cla dos Gameb, liderada por Almir Surui, que tenta coibir a extracao ilegal
da madeira. O projeto de reforma foi selecionado pelo Prémio de Culturas Indigenas, realizado pelo
Minc e pela Secretaria da Diversidade Cultural em 2004.

a7 Informagéo fornecida por Laide Ruiz Ferreira, do Férum Surui, em fevereiro de 2009.
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batista, catélica, luterana e a Assembleia de Deus (Instituto Socioambiental,
2008). Ha divergéncias de toda sorte quanto a acao evangelizadora em Rondénia,
que apresenta o maior percentual de pentecostais entre os estados brasileiros,

segundo dados do portal do governo do estado (Rondbnia, s/d).

Em junho de 2008, a comemoracdo do Dia Estadual do Evangélico®,
com a presenga do governador lvo Cassol, em Porto Velho, transformou a data
em feriado estadual. Promovido pela Igreja Mundial do Poder de Deus, o evento
contou com a presenca do apostolo Valdemiro Santiago, da bispa Francileia e do
bispo Josivaldo Batista. Segundo palavras do préprio governador:

A religido € importante para a sociedade, como instrumento de
transformacéo de vidas e de conforto espiritual. O governo respeita todas
as crengas e credos, conforme preceitua a lei, e estaremos participando
desse ato religioso, no ginasio do Sesi (Rondbnia Noticias, 2008).

Em novembro de 2008, publicou-se uma matéria jornalistica em que se

inclui a fala de um pastor da Assembleia de Deus:

[...] os indios eram drogados, alcodlatras e ndo tinham nada. Hoje eles tém
casas arrumadinhas, rogas, carros e andam bem vestidos. O local é
cercado por outras aldeias. Na regido de Pacaran3, distrito de Espigéo do
Oeste, ja tem 40 indios convertidos (Rondénia Noticias, 2008).

Para o pastor, esses “avancos” sdo resultados de um trabalho que
comegou com o indio Pingo Surui, que se evangelizou ha 10 anos. Passados
cinco anos de sua conversao, ele voltou a aldeia e comegou a evangelizar os
outros indios. Depois disso, o missionario da Assembleia de Deus, Luiz Antonio,
de Espigdo do Oeste, fez um trabalho de evangelizacdo na aldeia que logrou a
conversao de 30 indios. Assim, ndo s6 se deu continuidade ao trabalho, como
também se inaugurou o templo da aldeia, com o nome Palob Ema Payterey, que
significa “Assembleia de Deus” na lingua Tupi-Mondé. Os cultos sao realizados as

tercas-feiras e nos fins de semana.

Vejamos as palavras do préprio pastor Firmino dos Santos, que também

% A criagdo do feriado estadual pelo Dia do Evangélico foi aprovada pela Assembléia Legislativa a
partir de proposta apresentada pelos deputados Baldoni de Carvalho e Haroldo Santos e sancionada
pelo governador José Bianco (Direito 2, 2002).
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é comandante da Policia Militar:

No mesmo dia da inauguracao do templo — construido com recursos dos
proprios indios — com o tema “Somos nagdo eleita do Senhor”, foram
batizados 49 indios e realizado o0 casamento de nove casais. Na aldeia, os
indios construiram um templo de palha — Mehar, palavra que significa
“Peqgueninos de Jesus” —, onde s&o lecionadas as aulas da escola biblica
dominical para criangas, adolescentes, jovens e adultos (Portal do Governo
do Estado de Rondbnia, 2008).

Para entrar em terras indigenas, os pastores deveriam obter permissao
junto a Funai, que chegou a tentar pér fim a essas acdes, sem éxito. No entanto,
parece haver uma aceitacao dos indios em relacao a catequizacao difundida pelo

pastor Firmino, segundo quem:

[..] os préprios indios fizeram um abaixo-assinado para que
permanecéssemos, e a situacdo foi apaziguada gragas a vontade e a
crenga dos proprios indios. O vice-cacique da aldeia, Manoel Surui, € 0
professor Alexandre Surui, representante das Escolas Surui na Seduc
[Secretaria de Estado da Educacéao de Rondbnia], séo membros da Igreja.

De acordo com lvaneide Bandeira Cardozo, da Associacdo de Defesa

Etno-ambiental Kanindé:

[...] os pastores comegam quase sempre traduzindo cantos religiosos na
lingua indigena para, em seguida, dizerem que irdo traduzir a Biblia. Dessa
forma, enganam os indios e os funcionarios da Funai. E um total
desrespeito a um povo que luta por sua autonomia e que sempre foi
trabalhador, tanto na agricultura quanto na coleta e na confeccéo de suas
artes (Rondbnia Noticias, 2008).

Embora nado haja provas concretas, lvaneide também informou que
acredita que os missionarios tenham dado duas motocicletas de presente aos

indios, com a condicao de que se convertessem a religido crista.

figura 20 - Surui com Biblia (foto: autor desconhecido)
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Confrontos entre instituicoes

Ha um confronto entre as instituicbes que atuam em Rondbnia nos
campos politico, religioso e social, e, somado a divisdo entre clas definida pelos

préprios Paiter Surui, isso cria uma certa fragmentacéao do poder.

Segundo o ex-presidente da Funai Mercio Pereira Gomes®®, a ONG
indigenista Kanindé e o Conselho Indigenista Missionario (Cimi):

[...] fazem pesadas criticas a presenca de uma Igreja Evangélica no meio
dos Surui. Algumas criticas sdo muito graves. Elas falam em presentes
dados pelo pastor para conquistar fiéis Surui, presentes tdo caros como
motos; falam em entrada ilegal e ndo autorizada pela Funai; em falta de
respeito a cultura indigena e até em uso de armas de fogo por parte do
pastor, ao entrar nas aldeias indigenas (Blog do Mércio, 2008).

Para Ivaneide Bandeira Cardozo, falta o cumprimento da legislacdo por
parte dos missionarios da Assembleia de Deus e também da Funai, que deveria
agir na defesa dos direitos indigenas (Blog do Meércio, 2008). Embora seja
atribuicao da Funai proibir atividades religiosas que desprezem a religido original
do povo indigena que a instituicdo deve proteger, € comum haver igrejas

evangélicas ao longo das estradas, dentro da reserva indigena Surui.

Na visdo de Dom Balduino, membro da Comissao da Pastoral da Terra,
apesar de o pastor Firmino nao ter intengdes politicas com essa acdo, as
consequéncias da evangelizacdo abusiva podem ser desastrosas, do ponto de
vista politico. Para ele, muitos dos indios convertidos sdo absorvidos de tal forma
pela religido que chegam a abandonar a luta pela terra e outros direitos
importantes, pois acabam acreditando que isso estaria em desacordo com 0s

principios religiosos colocados pelos pastores.

Muitos legisladores e juizes coniventes com o0s interesses de
proprietarios de terra e empresarios contrarios a luta de indigenas sao favoraveis
e esse tipo de catequizacdo abusiva, que separa os integrantes de uma mesma
comunidade, fazendo com que percam sua identidade comum e sua unido
(Amazbnia, 2008).

% Mercio Pereira Gomes foi presidente da Funai entre setembro de 2003 e marco de 2007.
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Contradicoes

A situacdo na area Surui quanto a evangelizacdo é complexa e
apresenta contradicdes internas. Alguns Surui sdo absolutamente contrarios a
conversao, e outros a aprovam totalmente, por considerar que é a Unica maneira

de livra-los da bebida, vicio que tem se expandido consideravelmente nas aldeias.

Um breve episddio pode ilustrar a situacdo. Em 2006, Betty Mindlin e eu
estivemos em Cacoal, para levar de volta aos Paiter Surui os CDs em que se
registravam alguns de seus cantos. Encontramo-nos com um Surui que gravara
muitas musicas para esse CD, entre elas, can¢des de amor e de contato sobre os
conflitos com colonos. Arrependido, ele nos pediu que “cancelassemos” as

gravacoes, pois temia que essas viessem a publico e o “comprometessem”.

Embora nem todos admitam para nos que estao frequentando essas
igrejas, ha antigos pajés que chegaram a se tornar pastores e hoje renegam seu
passado. E o caso de Oiomaar Mangerdo, que, durante uma oficina de
professores, em 2007, contou em publico, em depoimento gravado, que foi
obrigado pelos pastores a quebrar e enterrar seu naraib®® para provar sua
conversdo. Pode-se avaliar a extrema violéncia desse ato pelo grande mal-estar

que a simples narrativa causou nos presentes.

Na oficina de maio de 2007 presenciamos uma discussao em torno da
polémica questao religiosa. Estavam presentes Dikmuia e Itabira, guerreiro e hoje
lider politico. Itabira dizia que se devia “jogar fora” (maitchen) essa religido, pois
os Paiter Surui ja tém seu criador, que é Palob. Outro lider Surui se queixa da

“onda evangélica” que invade o mundo tradicional:
Temos muitos pajés que ndo atuam por causa das religides. Os espiritos
dos animais falam com os pajés e, devido as religides, os pajés disseram

para os espiritos que ndo queriam mais ser pajés, pois 0s espiritos tinham
citime do deus das religiées (informagao verbal)®'.

Por outro lado, hd o caso curioso da familia de um pajé muito

%00 naraib ¢ o bastio tradicional do pajé, uma taquara com duas plumas vermelhas de arara na ponta,
onde possivelmente se incorporavam os espiritos (Mindlin, 1985, p. 61).
%" Informagao fornecida por Betty Mindlin em Cacoal, em agosto de 2008.
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importante, ja falecido, cujos filhos se converteram. Um deles compde salmos
evangélicos e chegou a gravar um CD do género, mas isso ndo o impediu de
ouvir as cancodes de pajé de seu pai, quando lhe levamos os CDs, na aldeia. Toda
a familia ouviu as cangdes de pajé do pai com atencdo e respeito e mostrou
interesse em publicar suas historias. Embora essa atitude esteja em desacordo
com a nova religido adotada, o desejo de ter os registros do pai publicados

demonstra, no minimo, um respeito a tradigao.

Das anotacgdes de campo de Betty Mindlin de marco de 2006, transcrevo

algumas linhas, omitindo os nomes das pessoas envolvidas:

A aldeia da mulher pajé

Nosso périplo pelos Surui, meu e de Magda, comegou por essa aldeia,
que, era nos idos tempos, ao ser fundada, magica e majestosa, incrustada
na floresta. Eu ja esperava o que vi — as tristes transformagoes. A escola,
razoavel como espaco, a igreja crente com os dizeres no pértico “Paiter ey
Emapalob Ayamé Sabadana-€”, o local onde as pessoas adoram Palob
(Jesus). Nas casas feitas pelos madeireiros, televisores que eles tiveram a
gentileza de deixar sem som para conversar conosco. Ficamos na casa da
vilva do pajé, a mulher com quem todos os Paiter ey queriam se casar. Ela
me afirmou, sem problemas, que € mesmo wawa (pajé), s que perdeu
seu naraib — mas, ocasionalmente, ainda cura. No entanto, seus filhos sédo
todos crentes, com excegdo da filha, que diz ser pajé também. Como
antigamente, conversamos em segredo e falamos dos espiritos (Mindlin,
diario pessoal).

Nesse mesmo ano, na casa de um dos lideres Surui, deparamo-nos com
um grupo de criangas cantando hinos e salmos evangélicos por mais de uma
hora. Afinadas e sentadas no chdo da cozinha, elas cantavam com devoc¢ao
extrema, tanto na lingua Tupi-Mondé como em portugués. Certamente, a
interpretacéo € subjetiva, mas, diante da cena inesperada e em funcao da idade
das criangas, teria sido mais natural ouvi-las desfilarem can¢bes dos bichos de
Palob — o criador, na mitologia Surui — ou brincarem de correr de Winih — o ser da

flauta encantada que gosta de levar as criangas para o céu

Ensinar hinos e salmos aos Surui é considerado pelo pastor Firmino “um
grande avanco nessa empreitada catequizadora”. Ele acredita que os indios
poderédo formar uma banda musical com teclado, bateria, contrabaixo, guitarra e

violdo, para acompanhar os cultos. E orgulhosamente acrescenta: “Atualmente,
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temos grupos de jovens de louvor, grupos de senhoras de oracdo e grupos de
criangas — todos indigenas. Hoje, ha credibilidade do trabalho que estd sendo
realizado” (Blog do Mércio, 2008).

Como se vé, a musica tem um papel fundamental ndo s6 na tradicao
Surui, mas também como ferramenta de conversao religiosa, tal como vem sendo
feita pelos pastores evangélicos. A musica exerce um poder transformador sobre
as pessoas, seja para fortalecer os lacos culturais, seja para desconecta-las das

suas raizes culturais.

Cancoes e narrativas: que importancia elas tém?

Enquanto aderecos como colares e cocares se transformam em pecas
de museu ou sdo vendidos como artesanato em feiras (a precos baixissimos) e
lojas de aeroportos (a precos exorbitantes), as cancdes e as narrativas indigenas
tendem a ser esquecidas, passando por um processo que se repete em muitas
sociedades indigenas. Nao se trata de nostalgia ou de conservadorismo, mas
antes de manter ativos os tragos mais marcantes dos Surui que, como muitos

outros povos, tiveram dificuldades na relacdo com a sociedade “branca’.

Assim como nés brasileiros, gostamos de manter o samba e a bossa-nova como
referéncias da nossa cultura, € de imaginar que os Surui gostariam de ter um
repertdrio de cancgdes que fosse visto como deles e de mais ninguém, afinal, sao
esses elementos culturais que nos caracterizam como povos.
Talvez por ser oral, volatil e vulneravel ao tempo a musica indigena raramente é
abordada nas pesquisas antropolégicas. Em geral, ela é citada en passant, com
descri¢coes pouco detalhadas. E, por estar quase sempre ligada a rituais coletivos,
acompanhando dangas ou integrando situacdes “religiosas”, acaba sendo
enquadrada como um acessorio na cultura indigena, e ndo como parte de um
todo ritualistico.

E possivel que essa lacuna nas pesquisas antropoldgicas se deva, em
primeiro lugar, ao parco conhecimento musical dos pesquisadores e, em segundo,
a dificuldade de se considerarem aquelas sonoridades como musica — um
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conceito bastante vago e de dificil definigdo. Felizmente, desde a década de 1980
comegam a surgir pesquisadores que se dedicam como antropologos e
etnomusicologos a estudar as praticas musicais em sociedades indigenas. Assim,
o lado funcional da musica passa a ser visto com outro olhar, que agora se atenta
também as diversas expressbes artisticas que fazem parte de um conjunto
simbolico de grande importancia para todos. Muitos pesquisadores® de fora do
Brasil tem se dedicado a estudar diferentes manifestacbes vocais de cunho
xamanico, a fim de compreender a complexa simbiose entre o inteligivel com o
invisivel. Assim, vem se abrindo novas portas para estudar outras formas de
conhecimento como os Estudos da Oralidade; a Etnopoesia, a Sociolinguistica,

entre outras.

Fala-canto-mito

Ainda que abafado pelo Evangelismo, os Surui acreditam no poder da
palavra dos espiritos da floresta para conectar-se com o mundo sobrenatural, pois
para cada elemento da natureza ha um espirito assim como todo homem um dia
foi animal e o animal se transformara em homem. S&o varias narrativas miticas e
cancdes onde as metaforas tratam de apresentar mesmo que sutiimente,
personagens que nao sao desse mundo material, que descem pela escada-cip6

para curar as pessoas das aldeias.

Com essa finalidade, os Surui desenvolveram uma espécie de “fala
cantada”, que a tonalidade da lingua Tupi-Mondé expressa de forma intensa,
dando a impressdo de ser musica. Seria aquilo que Anthony Seeger (2004)
chamou de “musicalidade da fala”, em sua pesquisa com os Suya do Xingu? Seria

o recurso de que fala Basso nas expressoes dos narradores Kalapalo? (1985)

% Para citar alguns nomes, destaco o trabalho de Theodore Levin sobre a musica dos némades
tuvanos; Kira van Deusen que pesquisou as praticas musicais dos xamas siberianos; Marina
Roseman, os cantros medicinais dos Temiar e Albert Lord que acaba de relangar The Singer of Tales,
sobre as tradi¢des orais da Yugoslavia mostrando como a poesia oral € um processo de combinag¢éo
da composigéo e performance.
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A narrativa mitica opera atravées do uso especifico de recursos da
linguagem falada em que se incluem um uso especial de elementos
gramaticais, a focalizagéo da agao, tempos e categorias verbais, imagens
espaciais, tudo na direcdo da criagio de uma fantasia socialmente
compartihada, que permite um pensamento situado em termos de tempo
e espago miticos. Na musica ritual, 0 som atua como codigo simbélico
modelador, também na direcéo da criacdo de tais realidades paralelas
(Basso, 1985, p. 8).

Embora as tradicdes dos Paiter Surui, dos Suya e dos Kalapalo sejam
diferentes, o “canto falado” parece ser um recurso bastante utilizado em rituais de

cura.

Canto falado — pajés e rituais

Como em varias sociedades indigenas, os intermediarios entre os dois
mundos sdo os xamas>® que tem poderes para realizar praticas magicas,
religiosas envolvendo cura, transe, metamorfose e contato com seres miticos,

espiritos de animais, dos mortos etc.

Na vida social dos Paiter Surui, o wawa, o pajé Surui, desempenhava
um papel central, pois sua ligagao intrinseca com o sobrenatural Ihe dava poderes
especiais. Segundo a tradicdo, s6 os pajés sabem reconhecer as diferentes
categorias de espiritos da floresta: os goan ey (espiritos das aguas) e os gora ey
(espiritos dos céus) que quando invocados, podem evitar as doencas causadas
por espiritos indesejaveis ou afasta-las da comunidade antes que elas se
aproximem?®*. Assim, eles mantinham uma série de rituais pautados no constante

dialogo entre o mundo real e mundo o imaginario.

Os goan ey®* os gora ey*® sdo seres que ja foram gente e se

transformaram em animais e, que ao descerem pela escada-cipd, “sopram”

% Outros nomes para essa funcdo seriam feiticeiro, médico-feiticeiro, mago, curandeiro, payes etre
outros.
% Em 1979, depois da epidemia de sarampo, fez-se um So ey até para proteger a aldeia dos espiritos
erigosos.
® O goan (pl. goan ey) é uma categoria de espirito que vive nos rios, no mar grande, no fundo das
aguas. Mora debaixo da terra, sem fogo (Mindlin: 1995, p 171).
%0 espirito gora (pl. gora ey) sao os do céu, “vem do lado de onde o sol nasce”. Ver no capitulo 4
(p-100), a cantiga de Betig-ti, um espirito-mulher-dos-céus.
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cantigas para o wawa.®” Com palavras sussurradas, falas ritmadas e melodias
sopradas pelos so ey, pajés como Perpera, curavam e cuidavam dos seus na

aldeia.

No mito Nibah, o espirito das aguas, publicado no livro Vozes da

Origem, o pajé e narrador Perpera conta que Niba é um goan

[...] que ninguém V&, por que mora no mar grande, ndo usa o fogo e toca
um flauta enorme. [...] Esse € Nibah que virou goan, espirito. Niba da muita
comida para o0 povo e depois leva uma bolacha de milho imensa, vai
nadando e comendo. Quando a seca comega, sai de casa, carregando e
sacudindo o buriti alto, da altura de duas pessoas, para chamar os
espiritos. [...] Nibah faz bebida makaloba, bolacha de milho, caga macaco-
aranha, queixada, pega larvas para comer. Depois sacode o buriti
entoando cantos (Mindlin, 1996, p. 171).

Sobre os seres do céu (Gani), os gora ey, Perpera nos conta:*®:

Um dia, quando houve So ey até na aldeia, o Grande Urubu, Oikoeti,
um gora, me mandou deitar numa rede toda enfeitada de colares,
belissima. Deitei, ele puxou uma corda de cipd e me levou para Gani, 0
Céu, onde vi tudo que havia.

O chao era mole como o do Marameipeter, onde Xiepiab, com seu
cocar de plumas balancando ao vento que o acompanha, anda com
seus sapatos, afundando. Havia muitas palmeiras, diferentes das da
terra. Havia uma lagoa grande, com &gua vermelha. No meio da lagoa,
numa rocha imensa, havia tantos oiko ei - urubus pousados - que a
pedra ficava inteiramente preta.

Havia a casa de Oiko e a de Winih, ambas brilhantes como vidro, mas
nao transparentes. No patio, havia panelas de barro, todas cheias de
bebida para uma festa /atir. Na casa de Winih havia uma porgéo de fios,
como os de um radio; sédo os que Winih usa para curar doentes.

Um wawad como eu ndo demora nada para chegar no céu. E muito
rapido, no mesmo instante. L& no céu ha outra vida, outro mato, outra
terra, outros céus. Sim, porque o céu que nés vemos é apenas O
primeiro - ha varios outros, quatro, ao que parece. Os outros céus € que
seguram o primeiro que ndés vemos. Sao todos grudados entre si,
redondos, abobadas que se encontram, descem, uma segura na outra.
Cada céu tem sua vida e seus espiritos, So ey que ajudam a segurar 0s
céus.

Palob fica 1a, no ultimo céu, onde o sol nasce. Depois da morada de Palob,
nao ha mais nada, nem terra, nem céu, nem mato. Sé ha agua, como se
fosse o0 mar, sem fim, com ventania como a de uma tempestade fortissima.
Bem no meio desta &gua infinita fica a Grande Pedra, Ixaakila, onde os

37 Mais detalhes sobre o assunto estio descritos no capitulo 4, onde comento mais detalhadamen te
sobre 0s géneros So pereiga e sobre o ritual So ey até.
% Gani, 0 Céu. O infinito, ou camadas do céu (Perpera in Mindlin: 1996, p. 181)
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céus se juntam unidos como esferas superpostas, mas com uma base
comum. Além da pedra, o infinito. (Perpera, in Mindlin: 1995, p.181)

Descricbes sobre o outro mundo como essas se foram. Rrituais de
pajelanca, por parecerem “atos de magia”, a légica racional e o apelo evangélico
trataram de derrubar essas praticas de cunho espiritual, considerando-as inuteis e
“pouco civilizadas”, situacdo recorrente em diversas comunidades indigenas

brasileiras.

figura 21 — pajé Perpera com seu naraih — 1982
(foto: Betty Mindlin)

Cantos de pajé

Embora a pratica da pajelanca esteja dissimulada, por conta da
evangelizagdo, Betty Mindlin acredita que ainda haja uma transmissao desse
mundo arcaico pela oralidade, ainda que de forma assistematica. Ela propria
gravou varios cantos de pajés antes da entrada massiva das igrejas pentecostais.

Trabalhei com algumas dessas gravacdes buscando traduzi-las com os
Surui a fim de compreender como se dava a pratica da pajelanca. Durante a
audicao das cancoes, ficava patente a preocupacao dos korub ey em explicar a
origem e os cantos de pajelanca; embora convertidos, eles ndo deixavam de

contar e comentar esses saberes misticos.

Felizmente, os cantos de pajé vém interessando também a um dos clas
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dos Surui — os Gabgir ey —, de que trés geracdes vém se reunindo para
transcrever e traduzir as histérias e as cancbes de seus antepassados. Eles
reconhecem que esses cantos sdo portadores de um simbolismo de extrema

importancia — um dos pilares da cultura Paiter Surui.

Ha também alguns indios que, mesmo nao sendo pajés, sentem a
necessidade de gravar os cantos de pajé que ouviam quando jovens, para de
algum modo preserva-los. Talvez, intuitivamente, eles percebam que ali esta a

esséncia de sua cultura.

Ouvir essas gravacbes com cantos de pajé e narrativas miticas permite
aos Paiter Surui recuperar os fios de uma histéria que estava prestes a
desaparecer da memoéria. Mesmo que seja remota a possibilidade de se
retomarem essas praticas, é importante para eles reacender esses momentos

orais do passado Surui.

Esses cantos de pajé foram registrados pelos gravadores de Betty
Mindlin e estdo hoje armazenados em CDs. Pode ser que os préprios indios se
disponham a ouvi-los e passa-los adiante, mas essa é uma decisdo que cabe

exclusivamente a eles.

Ainda que haja essa pequena luz dentro da invasdo evangélica que
obscurece a cultura Surui, € evidente que a acdo catequizadora esta num

processo acelerado e que afeta varias esferas desse universo.

Nao é o caso de aprofundar mais o tema, que foge ao principal objetivo
deste trabalho, mas cumpre registrar que o impacto das acbdes dessas igrejas
novas na vida dos Paiter Surui carece de uma pesquisa séria, que tem alguma

urgéncia.

Educacao — a lingua e os mitos em acao

Com apoio da Seduc e do MEC, o Fo6rum Surui promoveu oficinas

interculturais para a formacdo continuada de professores indigenas, com uma
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equipe multidisciplinar orientada para construir um curriculo diferenciado para as
escolas Paiter Surui. Em todas elas, Betty Mindlin desenvolveu um proficuo
trabalho de transcricdo e traducdo dos mitos Surui, que aos poucos vem
estimulando a escrita na lingua Tupi-Mondé, com o apoio da linguista Ana Suelly
Cabral, da UnB. Nessas oficinas, usa-se o material das gravacées Surui do
Acervo Arampid, de onde provém alguns mitos importantes para serem traduzidos
em sala de aula. H4A um grande envolvimento de alguns professores nesse
processo da escrita, 0 que seguramente promovera uma melhora no ensino

bilingue.

Segue um depoimento de Betty Mindlin extraido de um relatério da
oficina realizada em novembro de 2004:

A leitura em voz alta, na lingua, dos textos escritos pelos Surui foi um
instante em que seria facil chorar de emocéo. Os professores Surui liam
as paginas escritas, seguiam uma ortografia consensual entre todos,
mas falavam com a entonagdo, os gestos e as onomatopeias
semelhantes as do narrador original, gravado 20 anos antes, em 1982 —
um narrador anterior ao contato, que ndo conhecia as letras nem falava
portugués.

Era como, logo depois de Gutenberg, no comego da imprensa, quando
as pessoas sé liam em voz alta, e liam o que ja conheciam e sabiam
que estava ali. A alegria ao ouvir foi ainda maior porque pude
acompanhar o processo de construcdo da escrita indigena nesses dez
anos. Antes, sé havia um rudimentar letramento com os missionarios,
com um conteddo muito pobre. Agora, apresenta-se a escrita
elaborada, consumada, conservando e valorizando a oralidade antiga,
bebendo nela, inspirando-se nas narrativas e ensinamentos orais
anteriores.

O espetaculo superou quaisquer expectativas possiveis. A escrita de hoje
pode ser posta em uso para a criagao e pode forjar uma nova tradicéo.
Falta apenas, talvez, insistir na mistura de musica e fala que caracterizava
0 mundo dos antigos (Mindlin, 2004, mimeo).

As oficinas do Projeto Acai tiveram inicio em 1998 e ja formaram 51
professores pertencentes a 38 grupos indigenas, falantes de 23 linguas diferentes
e que vivem em 20 terras indigenas no estado de Rondbdnia. Betty Mindlin teve
uma participacao intensa em varias dessas oficinas e, em 2003 e 2004, produziu
o livro Agai: a palmeira das palavras, com narrativas dos Arara, dos Cinta Larga,
dos Gavido, dos Surui e dos Zoré.

De acordo com o coordenador da educacao indigena, Narae Surui,
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“essa formacao é um marco na educacéo indigena do nosso estado, contribuindo
para o fortalecimento das culturas indigenas e a valorizagdo dos conhecimentos

tradicionais do povo indigena” (Grumin, s/d).

Conhecer as duas linguas, saber escrever e falar faz uma diferenca
enorme para os Surui. Para se inserir no mundo dos brancos, a educagéo é, sem
duvida, uma porta de entrada mais digna. “Nessa época, ninguém acreditava, em
Rondénia, que os indios fossem capazes de dar aula. Em 2004, mais de 100

jovens de 30 povos concluiram o ensino médio” (Mindlin, 2006, p. 239).

Em 2007, Joaton Surui, professor da Escola Indigena Estadual de
Ensino Fundamental Sertanista José do Carmo Santana, ganhou o Prémio
Professor Nota 10, da Fundacéao Victor Civita, e o Prémio Professores do Brasil,
do MEC, com um projeto que consistia em gravar as narrativas de seu pai e
trabalha-las em sala de aula, com seus alunos.

A Secretaria de Educacado Continuada, Alfabetizacdo e Diversidade
(Secad) também vem promovendo Oficinas Interculturais, com um processo
semelhante: explora-se a literatura oral dos indios, fazendo transcricbes e
traducbes, com o apoio de linguistas, para que a escrita seja desenvolvida em

comum acordo com os indios.

Nos momentos da oficina em que os jovens professores interagiam com
0Ss korub ey eram comuns comentarios sobre as gravacdes que Betty Mindlin
fizera décadas antes. Alguns discordavam das versdes, outros diziam que elas
estavam incompletas ou longas demais, mostrando a mobilidade inerente aos
mitos, dado bastante frequente na literatura oral. Segundo Seeger (2004), cada
um conta a historia a sua maneira, conforme a situagéo e a plateia. E é natural e
saudavel que haja muitas versdes diferentes, revelando uma maior interacao

entre quem conta e quem ouve.

Transcrevo parte do relato de Betty Mindlin sobre suas impressoes
durante a oficina de maio de 2007, em que foram ouvidas algumas histérias
gravadas pelos Surui décadas antes.
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A audigao das narrativas desencadeou uma explosao de comentarios e
apresentagdes, todas em lingua indigena. Gakamam, um dos korub ey,
fez uma nova narracdo, com voz potente, falando da criagdo da
humanidade, sobre o Veado ltxiab mandado por Palob para buscar os
ossos dos homens. Fazia gestos de quem unta o corpo todo com
petxab, com 0 amargo que impede a onga de comer 0 mensageiro.
Muitos intervinham e faziam comentarios.

Os outros korub ey — Dikmuia, Ubajara e Oiomaar — completam o mito
da criagdo da humanidade com outros trechos. Oiomaar encena o
Orobab perto do fogo e continua com os mitos Takor e Aria. Todos os
mitos numa grossa narrativa.

Surge, entdo, a influéncia verdadeira, pela primeira vez, com forca e
eficacia, dos mais velhos sobre o contelido da escola. Nesse dia e cada
vez mais, sente-se que eles podem tomar as rédeas do processo
educacional e, assim, ficardo muito menos a mercé das diretrizes
educacionais predominantes. Comegam a tragar as linhas e os desejos do
que querem transmitir aos netos e aos descendentes (Mindlin, 1996, p.
107).

Esse estado de animo em relagdo ao futuro, propulsionado pela
educacao bilingue, era evidente nessas oficinas. Apesar das dificuldades, muitos
professores Surui querem definir, de uma vez por todas, a escrita Tupi-Mondé,
para ensina-la a seus alunos. O processo é lento e as vezes cansativo, pois ja
passaram por ali varios linguistas, que criaram regras para a padronizacdo da
lingua, mas a falta de continuidade no contato com os profissionais impede

maiores avangos.

Nesse novo processo, com a linguista Ana Suelly Cabral, estabeleceu-
se uma premissa fundamental: a de usar a pronuncia dos mais velhos como
referéncia principal. Paciente e orgulhosamente, os korub ey repetiam a mesma
palavra até que se chegasse a um consenso sobre como ela deveria ser escrita.
Era a oralidade viva sendo transmitida para o papel com base em regras objetivas
da Linguistica, que os indios podiam compreender claramente.

Testemunha privilegiada desse processo, eu ndo podia imaginar que
“forjar coletivamente uma lingua” pudesse suscitar tamanha alegria. Eu mesma,
que nao falo Tupi-Mondé, me emocionava com a descoberta das relagdes entre
as palavras e os sons, com a complexidade e a riqueza sonora da lingua dos

Paiter Surui, com sons que nao fazem parte do nosso repertério auditivo.
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Betty Mindlin registrou as decisdes tomadas durante as oficinas, para

que elas componham um pequeno manual que possa ser distribuido a todos os

Surui, divulgando a

nova forma de escrita.

Joaton Surui, um dos professores do cld Gabgir, descreve sua

experiéncia com as oficinas e sua premiagdo com o projeto Escrevendo Nossa

Lingua Paiter Surui:

Minha participagdo nessas oficinas me estimulou a trabalhar mais os
etnoconhecimentos do Surui, em sala de aula com os meus alunos. Com
essa capacitagéo e o desenvolvimento do meu trabalho em sala de aula,
meu projeto foi premiado como educador nota 10 (Prémio Victor Civita),
assim como ganhei o Prémio Professores do Brasil (MEC). Esse meu
trabalho incentivou o envolvimento dos meus alunos em aprender os
etnoconhecimentos do nosso povo e na compreensdo dos mesmos. E
importante termos nossa lingua registrada, sem menosprezar a nossa
tradicdo oral, pois durante séculos nossos conhecimentos foram
repassados oralmente de pai para filho. Sei que essas oficinas séo apenas
0 inicio para que nossa lingua seja reconhecida escrita por todo 0 nosso
povo (Joaton, depoimento por email, 4 mar. 2009).

Diante dos bons resultados obtidos até agora, € possivel compreender

que o caminho para a “integracao entre indios e brancos” se da pela educacéo, e

nao pela economia.
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figura 22 — Oficina na UnB — prof. Aryom, Gakamam, Magda,

Uraan, Laide e Patanga — jan. 2008 — Brasilia

figura 23 — Joaton com /laptop — oficina na UnB — jan. 2008
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CAPITULO 2

Sobre o Acervo Paiter Surui

O Acervo Surui faz parte do Acervo Arampia39 de Betty Mindlin, onde se
concentram as narrativas e musicas de outros povos como os Gavido-lkolen,
Tupari, Macurap, Jabuti, Arikapu, Ajuru, Kanoé, Kampé, Zor6, Arara, Sateré-
Mawé e Tremembé. Parte desse material, principalmente as narrativas, foi
traduzido por Mindlin, junto aos indigenas com quem ela vem desenvolvendo

projetos e oficinas de educacao e literatura ha muitos anos.

Esta dissertacdo se debruca apenas sobre o acervo referente aos Paiter
Surui gravados pela antrop6loga em diferentes periodos: de 1982 a 1987 (de
forma independente), de 1987 a 2001 (com apoio do lama) e de 1995 a 1997
(com apoio do IEA-USP). Muitos dos mitos gravados foram traduzidos e
integraram as pesquisas antropolégicas de Betty Mindlin com apoio do Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq), da Fundacao de
Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (Fapesp) e da Financiadora de
Estudos e Projetos (Finep).

O Acervo Surui contém aproximadamente 400 arquivos40 guardados
em 50 CDs de cerca de uma hora, com narrativas e musicas de varios géneros. A
esses, acrescentamos 0s arquivos gravados durante as oficinas para professores,
realizadas entre 2004 e 2007. Até o presente momento, foram cadastrados 398
arquivos sonoros, com 220 cancgdes de varios géneros e 150 narrativas, algumas
com cancodes inseridas41. Grande parte das narrativas foi traduzida por Betty
Mindlin em colaboracdo com os Paiter Surui42, além de algumas cancbes que
fazem parte do LP Paiter Merewa, produzido na década de 1980, em colaboragéo

% Arampia significa “mulher”, na lingua Tupi-Mondé.

Esse numero vem aumentando por conta das novas gravagdes que se produzem nas oficinas, que
se intensificaram nos Ultimos dois anos, e da digitalizacdo de outros registros que estdo sendo
localizados.

*! Esse numero mudara, porque alguns arquivos que hoje correspondem a meia hora de duragéo
devem conter de trés a oito musicas, mas, como ainda nao foram separados, constam como um so.

*2 Os tradutores que trabalharam com Betty foram Antonio Ipokara, Pataga Surui, Mamboar Surui,
Mopimip Surui.
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com Marlui Miranda e Marcos Santilli.

Entraves na devolucao do Acervo

O principal objetivo da organizacdo e catalogacdo do Acervo sonoro
Surui é devolvé-lo a eles em forma de “livros orais” para serem usados nas
escolas, como material didatico ou como ‘literatura oral’43. A devolucdo do
material ao povo pesquisado parece eticamente justa, mas, em face das
diferencas culturais, ndo nos exime de questdes dificeis. O que a comunidade
pesquisada poderia fazer com esse acervo sonoro? Onde e como ele seria
guardado? Quem o guardaria? Seria possivel preserva-lo de forma que as
geragOes futuras tivessem acesso a ele? As respostas a essas perguntas sao
muito importantes, porque todos sabemos que as comunidades indigenas
enfrentam muitas dificuldades para se manter minimamente, e salvaguardar
material sonoro exige condicdes especiais como um local apropriado, climatizado

e com equipamentos de reprodugao caros.

A cada dia, aumentam as dificuldades e os entraves, desde a falta de
recursos financeiros até o temor dos indios e dos indigenistas de uma
“pbiopirataria”, um espdlio cultural. O receio de se transformarem em mero objeto
de estudo e mais um nome num catalogo de biblioteca os coloca numa posi¢cao
complicada.

A quem se destina

Uma questao importante é se essas gravacoes devem estar disponiveis
para publico ndo indio, para outro grupo indigena ou para leigos interessados
apenas em conhecer o que se fala ou o que se canta, se deveriam ser
exclusivamente da propria comunidade ou se poderiam servir de material de
apoio para outros estudos antropoldgicos, mantendo a continuidade das

pesquisas.

Alguns proibem a gravacao, pois percebem que muito do seu material

#8 Zumthor e Finnegan ndo concordam com a expressao “literatura oral”, que realmente ndo é a ideal,
mas, a0 menos por enquanto, usaremos o termo por néo existir outro melhor.
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interessa as estacdes de televisdo, que lucram com as imagens. Assim,
confundem os meios e nem sempre distinguem os usos. E evidente que um canal
de televisdo que registra algum ritual deve pagar pelo uso das imagens, mas o
antropélogo, que convive com os indios anos a fio, ndo “lucra” com eles, pois sua
contribuicdo ultrapassa o ambito investigativo e pode se reverter em melhoras e
no reconhecimento de suas caracteristicas, diferenciando-os dos outros povos**.
No entanto, é importante manter uma relacdo de confianca e respeito entre o
antropélogo e o indigena, para que se possa trabalhar em prol dos indios. E bem
verdade que, até inicio do século XX, era comum o0s etndgrafos fazerem
gravacOes de cantos e rituais sem ao menos perguntar se podiam ou ndo. Mas,
hoje, essa relacdo mudou bastante e é cada vez mais clara a disposi¢cao de
oferecer as comunidades indigenas a op¢ao de gravarem suas musicas seja para

uso préprio ou para a simples preservagao™®.

Nao se trata de oficializar os acervos para usos publicos
indiscriminados, mas de fazer com que esses registros sonoros circulem, sejam
ouvidos, se tornem parte do nosso repertério, seja em bibliotecas/fonotecas e/ou
em sites de pesquisa®®. Isso implica uma revisdo da legislacdo sobre direitos
autorais, que ndo prevé a existéncia de autoria coletiva, como é o caso de muitas

musicas indigenas.

Alguns érgaos publicos justificam a auséncia de acervos sonoros com a
falta de mao-de-obra especializada, outros alegam falta de espaco. O Instituto do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan) sé considera uma arte imaterial —
no caso, oral — se ela corre risco de extincdo. Entdo, sim, ela poderia ser

“resgatada do esquecimento™’.

Sente-se falta de um local onde estejam concentrados os arquivos

* Também é evidente que o objetivo de um estudo antropolégico é bem mais profundo e relevante do
gue uma simples aparicdo na televisdo para mostrar as “excentricidades” indigenas, em datas
comemorativas.

45 Destaquem-se varios processos de recuperacao da tradicdo que vém sendo registrados pelo Prémio
Culturas Indigenas, promovido pelo Ministério da Cultura.

6 A Smithsonian disponibiliza para audi¢cdo excertos de todos os audios dos seus CDs, inclusive os de
musica indigena. Havendo interesse em adquirir o CD, este podera ser comprado pela internet. Antes,
porém de disponibiliza-los, a instituicdo pagou aos colaboradores um adiantamento.

*” Como foi 0 caso do samba de roda do recéncavo baiano, registrado como patriménio cultural do
Brasil pelo Iphan em 2004 e proclamado obra-prima do patrim6nio oral.
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sonoros dos povos indigenas O que justifica a falta de um centro de musica
indigena brasileira nas bibliotecas brasileiras? Como poderiamos ouvir as
famosas gravacdes das musicas dos Parecis, feitas por Roquette Pinto durante a
expedicdo Rondon®®, que Villa-Lobos utilizou nas suas obras?

Nem mesmo as gravagodes feitas em terras indigenas ficaram aqui. Os
registros sonoros feitos pelo etnégrafo aleméao Koch-Grlinberg, quando esteve na
Amazénia, entre 1899 e 1924, e a primeira gravagdo de cantos e conversas
Kayapd, feita por Wilhelm Kissenberth, em 1909, foram mostradas, pela primeira
vez desde a Il Guerra Mundial, numa grande exposi¢do, em Berlim, em 2002,
promovida pelo Instituto Cultural Brasileiro na Alemanha e pelo Museu de

Etnologia de Berlim.

Se os Surui conseguirem transformar as gravagdes de Betty Mindlin em
“livros orais”, sera um grande avanco para eles. Se considerarem que sua musica
€ digna de figurar em algum arquivo sonoro em alguma parte do Brasil ou do

mundo, sera um grande avancgo para a cultura mundial.

Para que serve um acervo sonoro indigena?

Organizar um acervo é mais do que reunir as gravacoes e digitaliza-las.
E preciso ter critérios precisos, pensar e repensar as possibilidades de acesso,
antecipar seus possiveis usos e cuidar para que ele se mantenha por muito
tempo, para que geracdes seguintes venham a conhecer o passado,
desmitificando a ideia de que as sociedades indigenas sao imutaveis, imunes ao
tempo. Entre a preservacao de uma tradicdo e seu “resgate”, ha conflitos de toda
sorte, porque ha diferentes maneiras de se trabalhar com acervos, que podem as
vezes conflitar com novos interesses, gerados por novos modos de producéo,

trazidos pelo contato com o homem da cidade.

Entram aqui outros aspectos, que envolvem a vida comunitaria, a

*8 Segundo a filha de Roquette Pinto, Villa-Lobos foi tantas vezes ao Museu para ouvir os cilindros da
musica Pareci que estes estavam se desgastando. In: documentario Villa-Lobos:, o indio de casaca de
José Montes Baquer.
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autoria, a heranca cultural e a propriedade intelectual. No caso dos Surui, as
questbes de ordem moral e ética nem sempre foram pacificas, mas ha uma
compreensao da importancia de preservar esse material, embora os objetivos as
vezes paregcam nebulosos. Com as oficinas interculturais, tem sido possivel
experimentar o uso desse material pelos professores junto aos coordenadores, e,
nesse sentido, a troca de informacdes gerada pela escuta do material gravado ha
anos é de extrema importancia para a recuperacao de alguns tracos que estavam
adormecidos.

Etapas do processo de trabalho

= digitalizacdo e armazenamento das gravagdes digitais
= identificagao, classificagéo e catalogagéo
= definicdo da base de dados

= tombamento do material

recursos fisicos

= computador com Office e programa Acess e multimidia
= acesso a internet e = impressora e

= backup: em servidor, HD externo, pen-drive e DVDs

= material de consumo: papel, caneta, grampeador, etiquetas, cd-roms

recursos humanos

= bibliotecario

= especialistas no conteudo do material

= programador para base de dados online

= estagiarios para a entrada de dados
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Digitalizacao

O Acervo Surui estava gravado em fitas cassetes e foi digitalizado pelo
engenheiro de som suico Omid Burgin, da International Audio Academy, que
seguiu as especificagdes do Museu Etnolégico de Berlim, baseadas nos critérios
do International Association of Sound and Audiovisual Archives (lasa). Hoje, o
material esta arquivado no formato DAT, em DVD e CD. Os DATs s&o as matrizes
principais, e os CDs sao usados para manuseio e pesquisa e para produzir as
muitas copias que sdo enviadas aos Surui. A matrizes serdo guardadas por Betty

Mindlin até que alguma instituicao se disponha a fazé-lo.

A digitalizacao foi feita para uso restrito, sem cunho comercial, e sua
utilizacao esta sujeita a autorizacdo dos narradores/cantores Surui. No momento,
destina-se apenas a multiplicacado em CDs, para uso nas oficinas de lingua e dos
professores indigenas.

Seguem algumas informacdes técnico sobre o delicado processo de
digitalizacao.

Transferéncia

1.1. Transferéncia principal: usou-se um gravador TASCAM 112 MKII
para tocar as fitas e transmitir seu conteudo diretamente para o DAT PANASONIC

3700, midia que passa a ser a nova matriz do Acervo.

1.2. Transferéncia paralela e de controle: TASCAM 112 MKII para RME

Fireface e Wavelab -> CDROM de novo arquivo e working copy.

1.3. “Passagem Virgem”. a passagem virgem garante a captacado do
espectro completo, incluindo todos os harménicos da gravacdo. Uma segunda
passagem ja estaria prejudicada, porque grande parte da camada extrema ficou
nos cabecotes da maquina reprodutora 112 mkii. Observe-se que, ap6s cada
passagem ou virada de fita, impunha-se uma limpeza completa da maquina
reprodutora (112 mkKii).
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1.4. Duragdo do processo: no inicio, com as fitas mais antigas, a
digitalizacdo de uma hora de gravacao levava quatro; depois, com equipamento
mais recente, passou a duas. Esse tempo inclui o controle de qualidade, a
limpeza dos cabecotes, a colocacao do titulo (/abeling) etc.

Finalmente, registre-se que a qualidade das primeiras fitas ndo era muito

boa, pois o material nacional*

, ndo é muito duradouro. Assim, com o tempo, 0
material se degenera, e ha o risco de se perder o conteudo gravado. Com o CD
pode se dar o mesmo, pois se nao for de boa qualidade, a tendéncia é que ele

deixe tocar depois de um tempo.

Identificacao, classificacao e catalogacao

Para definir um vocabulario comum e de facil comunicacgao, foi preciso
identificar e catalogar todos os arquivos do Acervo. O primeiro critério separou 0s
arquivos entre verbais (falados ou narrados) e musicais (cantados), e logo
surgiram as duvidas que se transformariam no ponto central desta dissertagédo: as
fronteiras entre a fala e o canto na arte oral Surui. Eram muitos os exemplos em
que essa duvida aparecia. A “musica” Surui, que por muito tempo foi o tema deste
trabalho, estava longe de ter uma definicdo clara e objetiva, sobretudo porque era
uma pratica que estava rarefeita nas aldeias Surui. Era dificil discutir os conceitos
de musica com os Surui, pois quem poderia falar sobre isso estava distante da
musica como pratica e quem conhecia bem esses conteudos evidentemente nao
pensa em géneros, como noés, cidaddos urbanos, habituados a classificar os

gostos musicais.

Quando se trata de musica e narrativas miticas, a classificacao deve ter
sentido para uma pessoa de fora — isto €, seguir um padrao universal — e também
contemplar aquilo que cada grupo concebe como sua “teoria musical”, pois cada
grupo indigena tem suas particularidades e sua forma de conceber as artes orais.

* Infelizmente, o Brasil ainda ndo superou a qualidade dos materiais de audio, de modo que, para
garantir uma boa qualidade de gravacdo e de digitalizacdo, as midias e os equipamentos
internacionais s&o mais indicados.
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Classificar os géneros era importante para garantir uma localizacao
rapida e eficiente dos arquivos, assim como para possibilitar a separagdo do
material para os professores conforme os géneros e os autores. Para catalogar,
nomear ou separar registros que estavam juntos numa Unica faixa, foi preciso

traduzir as cangoes e rever algumas traducdes de mitos feitas por Betty.

Nesse ponto, cabe citar Zygmunt Baumann (1999), que discute um dos
grandes dilemas humanos: classificar para memorizar, para manter a ordem no

mundo:

Classificar significa separar, segregar. Significa primeiro, postular que o
mundo consiste em entidades discretas e distintas; depois, que cada
entidade tem um grupo de entidades similares ou préximas ao qual
pertence e com as quais conjuntamente se opGe a algumas outras
diferenciais; e, por fim, tornar real o que se postula, relacionando padrées
diferenciais de acao a diferentes classes de entidades (a evocacao de um
padrao de comportamento especifico tornando-se a definicdo operacional
de classe). Classificar, em outras palavras, € dar ao mundo uma estrutura
(Bauman, 1999, p. 10).

Estruturar esta relacionado a linguagem, que nos da a possibilidade de
dar nome aos fatos, as coisas, aos arquivos e aos materiais, mas ¢ muito comum

que instaure também a indecisao.

Também era preciso renomear os arquivos conforme a nova grafia, pois
muitos termos grafados por Betty Mindlin ndo eram localizaveis, por causa da
grafia usada durante os anos 1980 e 1990, que ainda estava em processo. Para
isso, tivemos que ouvir o material com os Surui, mas o tempo de campo era curto.
Uraan me ajudou a esclarecer varias duvidas sobre a gramatica atual Surui e a

reorganizar os nomes dos géneros orais.

Através da sua funcao nomeadora/classificadora, a linguagem se situa
entre um mundo ordenado, de bases sélidas, préprio a ser habitado pelo homem,
e um mundo contingente de acaso no qual as armas da sobrevivéncia humana —
a memoéria, a capacidade de aprender — seria, inuteis, sendo completamente

suicidas (Bauman, 1999, p. 10).

Além dos nomes com grafia atual, também me preocupei em separar 0s

tipos de cangdes que os Surui tém no seu repertorio. Usei as anotacoes de Betty
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Mindlin, em que ja constavam alguns dados sobre o contexto, o ritual ou a letra.

Esses dados fornecidos pelos préprios Surui, eram pistas importantes
para a compreensao da forma como eles veem sua producédo oral e como as
artes orais refletem sua cultura. Mas, ainda assim, muitas duvidas persistiam.
Quando eu conseguia confirmar um género pelas caracteristicas, com alguns
exemplos, a audicdo de uma nova gravagao podia desmentir 0 conceito, assim
como uma traducdo mais bem elaborada podia mudar o sentido e o género da
musica. Ordem e caos em constante friccdo geravam ansiedade e indecisao.

Duvidas na traducao, ou na transcricao. Seguimos com Bauman:

Costumamos culpar a lingua pela falta de precisdo ou a nés mesmos
por seu emprego incorreto. E, no entanto, a ambivaléncia néo € produto
da patologia da linguagem ou do discurso. E antes um aspecto normal
da pratica linguistica. Decorre de uma das principais funcdes da
linguagem, a de nomear e classificar.

A ambivaléncia, possibilidade de conferir a um objeto ou evento mais de
uma categoria, € uma desordem especifica da linguagem, uma falha da
fungdo nomeadora (segregadora) que a linguagem deve desempenhar. O
principal sintoma da desordem € o agudo desconforto que sentimos
quando somos incapazes de ler adequadamente a situacao e optar entre
acoes alternativas (Bauman, 1999, p. 9).

Em Patterning of Performance, Richard Bauman (1984) baseia-se em

Scherzer para nos propor o seguinte esquema:

meios comunicativos

= evento — ritual (especificar) - cotidiano

= objetivo/funcéo

» texto — oficial — tradicional — autoral

= local — onde se da a acao — aldeia, cidade, paisagem

= tipo de linguagem — figurativa, realista, metaférica, descritiva, poética
= canal — meio de expressado — voz ou instrumento — solo ou coletivo

= emissor/autor/intérprete

= receptor/para quem/dirigida a quem

= audiéncia/ambiente

Embora esses termos ndo estejam presentes dessa forma na ficha,

considerei-os como critérios na analise dos exemplos sonoros do Acervo Surui.
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Base de dados

Quando se estabelecem com mais clareza os parametros para a
classificacdo (mesmo que se venha a muda-la), € importante escolher um
software que guarde as informacb6es do acervo e possa gerar varios tipos de
formularios contendo os diversos dados de cada arquivo. Feito isso, definem-se
as entradas de busca — autor, local, género, cantor, cla, contexto ou traducao —,

gue devem sequir os critérios da classificacdo, que agora sera posta a prova.

Para a primeira catalogagcdo, usei o Acess, do Microsoft Office, para
facilitar o uso mais geral. De posse do formulario, transferi todas as informacoes
para o programa, para centralizar o maior nimero possivel de dados num Unico

arquivo, e esse formulario deveria ser compativel para acesso online.
Para criar o formulério, elaborei uma ficha com as seguintes entradas:

Cédigo

No. Original (fita ou CD)

Localizagcdo no Acervo

Povo

Ano — Data — Local

Titulo (grafia original e grafia corrigida)
Duracao da gravacao

© N o ok~ w bbb

Transcricdo e Traducao

9. Idioma/Dialeto

10.Tipo (falado cantado, declamado, fala-canto etc.)

11.Funcéo /conteudo — (ver lista a seguir)

12.Género (ver lista a seguir)

13.Contexto da gravacéo (se foi gravada in loco ou em estudio etc.)
14.Modo — afinacéo/escala/tonalidade

15.Ritmo/Danca

16.Audio — (localizagdo no computador para ouvir quando se clica)
17.Autor/narrador/cantor - Nome completo — Codinome

18.Sexo — Data de Nascimento

19.Cla (ou grupo) — Aldeia (bairro, cidade)
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20.Parentesco e fungéao

21.Notas do Pesquisador

22.Notas do Organizador do Acervo

23.Gravador (TB, DAT ou Video)

24.Técnica de gravacgao (analdgica, digital, video, mono ou estéreo)

25.Qualidade auditiva da gravacao (se ha muito ruido, se é fita antiga
etc.)

26. Referéncias (bibliografica, fotos, videos etc.)

Géneros existentes no Acervo Surui 2009 (em ordem alfabética)

Assobio — linguagem cifrada

Coro de guerra (gravado ao vivo)

Ga magare yelewa — cantiga de mutirdo
Goxor ey ewa — cangao de outros povos
Hino evangélico

latir ewa — cangao de beber chicha
ltxage ewa - cancao de pesca de timbé

© N o gk~ -

Kadeg ey ewa — cantiga de pegar gonguinho
9. Kasarewa— cancgao de amor

10. Lab maa ewa — cantiga de fazer casa

11. Ladnigewa — cantiga de inimigo

12. Mapimai ewa — cantiga da festa Mapimai

13. Matered ey perewawe — cantiga dos mitos (antepassados)
14. Mokaikarareh ewa — cantiga de rachar lenha
15. Nabekod iwai ey ewa — cancdes do facéao
16. Narrativa mitica com canto e sem canto

17. Pexo ey — cantigas para chamar os espiritos
18. Relato (oficinas)

19. So ey até — cantigas dos espiritos

20. So pereiga — cantiga de cura dos pajés
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As anotacdes de Betty Mindlin foram transcritas nessa ficha, mantendo
0s numeros originais de cada fita cassete, e 0 passo seguinte foi identificar cada
cancao e narrativa nos arquivos de audio, salva-los nas pastas respectivas do
computador, para classifica-las por género.

Colocados num programa como o Acess ou similar, esses dados
facilitam a busca sistematizada por diferentes entradas (autor, género, tipo, data,
aldeia, cla, nome etc.), de forma que possam ser facilmente adaptados a outros
tipos de acervo ja existentes.

Parametros para analises mais especificas

Para aprofundar a analise, pretendo estender as entradas usando outros
parametros referentes as qualidades e caracteristicas da voz Surui que foram
usados de maneira geral nos exemplos do Acervo Surui, cujas analises
encontram-se no Capitulo 4 desta dissertacao. Para elaborar essa lista, baseei-
me nas premissas propostas por Hugo Zemp, Alan Lomax e Ruth Finnegan®.

qualidades da voz

volume/intensidade registro/extenséo

coro/ coletivo/grupo vocal/multidao aspereza (timbre)

solo nasalidade

solo + coro (responsorial) acentuagao — ataques/énfase

tipos de expressao vocal

cantada suspirada
falada sussurrada
entoada gritada
recitada pranteada

%% No Apéndice B, descrevo com exemplos vocais outros lugares do mundo, relacionando os aspectos
aqui apenas itemizados. Assim sera possivel compreender melhor os parametros a que me refiro.
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artesania vocal

efeitos glotais/ataques guturais melismas
ornamentacao interjeicoes
tremolo onomatopeias
glissando/raising ideofones
efeitos aspirados (fry) chamadas

Além disso, para compreender a forma, seria interessante localizar

alguns recursos poéticos como:

recursos poéticos e linguisticos

rima repeticao

aliteracao®’ paralelismo

ritmo pausa/siléncio
ideofone® metéfora
onomatopeia® organizagao estrutural®

Trabalhando sobre esses conceitos e premissas que sao parte tanto da
analise vocal como da literatura, poderemos nos aproximar de uma categorizacao
mais aprofundada dos géneros e estilos orais dos Paiter Surui, desde que se crie

um vinculo com sua forma de pensar e conceber, evidentemente.

*'Aliteragdo é uma figura de linguagem que consiste em repetir fonemas num verso ou numa
frase, especialmente as silabas tonicas.

%2 |deofone: palavra para expressar o som de movimentos, de coisas que nio tém som como o vdo da
garga, a subida de Winih ao céu etc. Esta relacionado aos sentimentos de quem narra. Nao é advérbio
e nao tém funcao de sujeito; nao integra a gramatica oficial nem o alfabeto. Por exemplo: puf! [em
portugués] — para mostrar que uma coisa desapareceu, como por magia. Na lingua dos Surui ha
muitos ideofones como say say say — foi saindo, saindo; uh!; bag bag bag bag — cortando roga,
derrubando arvores, criacdo do som das arvores caindo, vit vit vit— som das cécegas, som de pegar 0s
golhos e fazer cocegas na cabeca, steteteteteteeeeee — risada do espirito Wakoi, etc.

Onomatopeia: palavra que imita sons da natureza, se relaciona a alguma sonoridade ja existente e
tenta reproduzir com a voz 0 mesmo som. Por exemplo: (a) yem yem yem — ziguezague no ar, (b)
ﬁohrog ikay — empurrar.

Estrofe, verso, refrao e outros recursos que estruturam a cangao.
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Autoria: individual ou coletiva?

Betty Mindlin sempre afirmava que os Paiter assumiam que eram
autores individuais de suas canc¢des, ou seja, que algumas daquelas muasicas nao
eram produto de um coletivo, como era de esperar em sociedades indigenas. No
entanto, nas anotacdes dela, ndo havia indicacdo de autoria propriamente dita,

mas apenas do cantor, que em geral € considerado o “dono” da musica.

Quando os Surui se punham diante do gravador de Betty Mindlin para
registrar uma cancgdo, significava que eles queriam mostrar os cantos que
conheciam, desde cancdes pessoais assim como cantos tradicionais, que foram

transmitidos de geracdo em geracao e que nao possuem autoria definida.

Pelos levantamentos feitos baseados em conversas com os Surui, me
pareceu que 0s géneros novos, de carater pessoal, criados durante o periodo do
contato, sdo os temas autorais, como as cancbes do facdo (Nabekod iwai ey
ewa); as cangdes do inimigo (Ladnigewa) e as cangbes de amor (Kasarewa), que
sdo cantadas pelos préprios autores e por mais ninguém®>. No Anexo D,
encontram-se estatisticas da presenca autoral do Acervo Surui, até o presente

momento.

Para uma analise mais detalhada, seria preciso conhecer o papel social
de cada um dos autores, cantores e narradores, transcrever o material para a
lingua Surui e traduzi-lo para o portugués em presenca de pessoas autorizadas,
pois muito do que se tem gravado estd sem traducdo porque os Surui nao se
sentem & vontade para revelar os significados das cangdes de outros®®. Sé assim
seria possivel chegar a uma ideia completa sobre as qualidades e as
caracteristicas de cada género oral Surui. Essa etapa seria uma continuidade
natural deste trabalho, quando as oficinas com os Surui envolverem mais

professores, sempre com a ajuda dos korub ey.

*® Nos géneros musicais urbanos, € comum um intérprete cantar uma mdsica de outro compositor,
mas no caso Surui, se for cangdo composta por outra pessoa, s6 o autor dela é que podera cantar
aquela musica, ninguém mais.

% Eu havia pedido varias vezes para Uraan traduzir os cantos de ltabira, que é de um outro cld, mas
ele dizia que ndo poderia, que teria que ser alguém da familia do Itabira, 0 que mostra um respeito
grande pela privacidade.
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CAPITULO 3

Por que estudar musica na Antropologia

Paiter Merewa — quando os Paiter cantam

As primeiras gravagdes que ouvi dos Paiter Surui, no LP Paiter Merewa
(1985), gravado por Betty Mindlin e Marlui Miranda, me chamaram a atencao por
conter diferentes expressdes vocais, vozes cujos timbres e caracteristicas
agucaram minha curiosidade de musicista, de cantora. Havia ali uma
musicalidade dificil de explicar em palavras, pois 0s termos que usamos na
musica ocidental pouco se adequavam ao que eu ouvia. Encantaram-me os
cantos de guerra como Koitxagareh; as cantigas das mulheres, que mais
pareciam criangas cantando; o timbre vocal leve e agudo e os assovios que
abriam o LP, que pareciam magicos. Na época, eu nunca poderia imaginar que
um dia trabalharia sobre o material bruto daquele LP, e que tanto tempo da minha
vida fosse dedicado a um trabalho de cunho académico cujo foco principal fossem

0s cantos Surui registrados por Betty Mindlin.

Naquelas fitas, estdo gravados elementos de uma tradicdo oral cujo
imaginario esta repleto de cancbées e mitos que sado “documentos vivos” da
histéria Paiter Surui. Ali se fundiam o tempo mitico das narrativas épicas e o
tempo real, apresentado pelos Nabekod iwai ey ewa, género contemporaneo
surgido pela necessidade de expressar em voz rapida os conflitos com o contato
com o homem branco57 (iara58). Entre essas duas expressdes sonoras, havia
outros géneros orais, que reportavam a habitos cotidianos como cacar, pescar e
fazer casas, assim como momentos misticos, quando pajés se langavam no

mundo do sobrenatural para curar pessoas doentes na aldeia.

% “Homem branco” é a expressao usada por varios grupos indigenas para se referir ao homem da

cidade, ao funcionario da Funai, ao politico ou ao madeireiro. Na maior parte das vezes, a expressao
tem sentido pejorativo.

*® Para os Surui, iara designa pessoas “diferentes” deles, que podiam ser funcionarios da Funai,
madeireiros, colonos que invadiam suas terras, enfim, pessoas em quem nao podiam confiar.
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Essas cancbes, aparentemente simples, expressavam situacdes
importantes que eu deveria conhecer mais a fundo e, por isso, a Antropologia foi
um caminho a ser seguido na pdés-graduacédo, para que eu pudesse compreender
a musica num ambito de maior complexidade, como é o caso dos Surui.

Cancoes e narrativas — facetas da oralidade

Além das cancgdes, eu também ouvia as narrativas Surui. E ali estavam
diversas nuances entre o canto e a fala, que pareciam musica do N6 japonés ou
mesmo pecas de compositores contemporaneos como Luciano Berio. Havia
naquelas narrativas onomatopeias e ideofones que, para 0s meus ouvidos,
pareciam musica. Percebi que essa forma oral estava repleta de particularidades
sonoras que podiam ser chaves para colocar em questao varios paradigmas que
a teoria da musica ocidental definiu como “verdades absolutas”. Desvendar a
oralidade indigena me mostrava o outro lado da moeda, em que mito e musica
formavam um intricado corpo sonoro-antropolégico. Em muitos dos cantos Surui,
ha uma simbologia implicita e uma relacdo intrinseca com as narrativas miticas
que sao fundamentais para a compreensao dos Surui como sociedade, e também
h& outras “verdades”, que sb a voz indigena é capaz de expressar.

Além do conteudo mitoloégico de grande carga simbdlica, a lingua Tupi-
Mondé falada pelos Paiter é tonal, portanto, rica em sons que desconhecemos na
lingua portuguesa. Essa “tonalidade” da lingua tem uma musicalidade prépria, e
mesmo uma fala um pouco mais cadenciada, tipica dos velhos korub ey, me
soava como canto falado a la Schoenberg59, com o seu Sprechgesang60. Em
suma, o0 que eu experimentava nas audicdées do material Surui era o encontro
com o “outro”, que se mostrava diferente na performance, isto €, no

acontecimento oral e gestual (Zumthor, 2007), na postura vocal e nos conteludos.

% Compositor austriaco do século XX, criador do dodecafonismo, técnica que subvertia a légica do
sistema tonal. Antes de implantar o dodecafonismo, 0 compositor explorou a musicalidade da fala em
obras como Pierrot Lunaire, de 1921, onde utilizava o recurso do Sprechgesang.

% Sprechgesang, palavra alema que significa “canto falado”, “fala cantada”, ou “canto-fala”. Foi um
recurso usado por Schoenberg.Trata-se de um recurso vocal em que se deve manter o ritmo e o
contorno melédico proposto pelo compositor, mas com alturas aproximadas e pequenos glissandos ao
final das frases. Assim as palavras ganham um sentido extraverbal, em que o som é a premissa
principal. Segundo Schoenberg: “Nao se deve ter jamais reminiscéncia do canto”, caracterizando mais
uma intencdo musical do que verbal (Menezes, 2002, p. 137).
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Nem tudo o que eu entendia como musica era considerado musica pelos
Surui e vice-versa. O que eu achava que era fala era musica, como, por exemplo,
0 So pereiga, o canto dos espiritos entoado pela voz dos pajés, que, embora
tenha uma estrutura ritmica e melddica fixa, soava mais como um recitativo. A
misteriosa voz do pajé trazia conteudos incompreensiveis, termos arcaicos que
funcionavam mais como palavras-sons. E o que Schoenberg entendia como

“musicalidade da fala”, isto &, a palavra como musica, € ndo o conteudo sintatico.

Caixa de Pandora

Todos aqueles sons contidos no Acervo Surui eram para mim como uma
caixa de Pandora. Saiam dali verdadeiros enigmas a desvendar, como pistas para
uma compreensao mais ampla e complexa do ato de cantar dos Surui, fenémeno
gue nao se poderia restringir a traducao das letras, afinal, a voz/vocalidade Surui
era 0 que mais saltava aos ouvidos — sua forma de cantar, a performance e a voz

de cada um, com suas particularidades e expressoes.

Mais tarde, percebi que percorria 0s caminhos de uma possivel
antropologia da voz Surui. Dificil seria colocar isso no papel e tentar explica-lo

cientificamente.

Em vista do amplo espectro vocal dos Paiter, meu objetivo se estendeu.
Logo me dei conta de que o foco da minha pesquisa deveria se basear na
oralidade, fosse em canto ou em mito narrado. Além de constatar as relacoes
entre som e texto, entre musica e mito, entre o sopro “divino” e a realidade “crua”,
procurei desvendar o papel da musica para os Surui — se era um acessorio ou

peca fundamental em sua vida social deles e como a voz atuava nesse sentido.

Embora o momento ndo fosse dos mais apropriados, por conta de
mudanc¢as no modus vivendi dos Paiter, me vi diante de um grande desafio: como
desenvolver uma pesquisa baseada num acervo que registrou musicas que nao
se cantam mais? E como classificar esse material, ndo tendo todos os cantores e
narradores a disposicdo, posto que alguns faleceram e outros que tinham se

convertido em evangélicos?
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Eis que surgiu uma oportunidade especial de colocar os velhos sabios
Surui ao lado dos professores indigenas, em oficinas interculturais promovidas
pela Secretaria de Estado da Educacao (Seduc) de Rondbnia, a pedido da
associacdo que cuida dos interesses dos Surui. Assim, pude acompanhar o
processo de normatizacao da lingua e obter transcricées e traducdes do material

junto aos Surui.

E sobre esse material que me debruco e o qual trato de analisar nesta
dissertacao, cujo objetivo é compreender esse multifacetado panorama, composto
das mais diversas formas de expressdao vocal que os Paiter foram, um dia,

capazes de reproduzir para os gravadores de Betty Mindlin.

Essas expressdes vocais nos fornecem pistas para a compreensédo dos
valores simbolicos da sociedade Surui. Se sdo fruto de um imaginario que nao
mais existe, o fato é que essas cangdes chegaram aos nossos ouvidos com uma
forca que ainda move os Surui, pois, quando eles ouvem as gravacodes, observo
lampejos de memoéria que talvez facam retomar alguns fios perdidos. Talvez
pareca em vao tanto trabalho em torno de cangdes de indios com necessidades
maiores do que contar/cantar histérias, mas os mitos tém esse papel de revelar
realidades sutis por meio de imagens e sons e assim estimular o entendimento de

outros niveis dessa realidade.

Nas sociedades agrafas, onde ndo existem arquivos ou bibliotecas, o

mito seria 0 que &, para nds, a histéria, de modo que a dissociagao entre mito e
histéria é equivocada:

[...] a histéria ndo € um dado empirico objetivo, € um mito. O mito

nao é ficcdo, mas realidade, contudo, é de uma ordem diferente

daquela do dito fato empirico. O mito é a histéria preservada na

mem©ria popular de um evento passado e transcende os limites do
mundo objetivo externo (Berdyaev apud Bierlein, 1993, p. 45).

Assim, dissociado da histéria, o mito passa a ser uma mera fabula
surreal, 0 que nao corresponde ao que temos observado na poética-canto-mito
indigena, desprezada por tanto tempo. A mitologia indigena sempre foi tida como
um depositario de “historinhas sem sentido”, e ndo como uma possibilidade de
recuperar tragos da historia. Em geral, o termo "mito" j& é usado de forma
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pejorativa para se referir as crengas comuns, isto é, aquelas consideradas sem
fundamento objetivo ou cientifico e vistas apenas como histérias de um universo
puramente fantasioso. No entanto, acontecimentos histéricos podem se
transformar em mitos, se ganharem determinada carga simbdlica para uma
sociedade. Esse processo dialético é inerente a tudo o que é simbdlico, e nem

sempre ha controle sobre o grau de reverberacao de um mito numa dada cultura.

Proponho aqui ndo s6 que se procure entender os significados desses
mitos com que eles sejam analisados da perspectiva da “arte como sistema
cultural, carregado de formas simbdlicas” (Giddens, 1997, p. 164).

Achar bonito é o primeiro passo para conhecer. O sentido estético que
permeia a performance do mito ou do canto é um dado importante a ser
recuperado na identidade Paiter, pois a fala, a voz, o tom e o canto sdo aspectos
fundamentais da existéncia desse povo, perfazendo uma poética oral onde canto
e mito estdo totalmente integrados.

Poética, canto e mito: trés entidades sonoras que se mesclam

Se integrarmos essa poética-canto-mito a nossa literatura e a nossa
musica, talvez possamos conhecé-la de perto e aprecia-la como obra tao digna
quanto um poema de Carlos Drummond de Andrade ou uma can¢ao de Chico
Buarque de Hollanda. Podem ser feitas transcriagcdes como as de Antonio Risério
(1996) sobre as cantigas de orixa (orikis) ou a de Alberto Mussa (2009) sobre um

mito tupinamba.

Manter essa poética-canto-mito longe de nossas bibliotecas ou
escondidas nas gavetas dos pesquisadores é optar pelo seu esquecimento — ou,

para citar Antonio Cicero (1996), é “perdé-la de vista”:

Por isso melhor se guarda o voo de um passaro

Do que um péssaro sem voos.

Por isso se escreve, por isso se diz, por isso se publica,
por isso se declara e declama um poema:

Para guarda-lo.
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Seria importante que aqueles que pesquisam essas preciosidades,
sejam antropdlogos, poetas, etnomusicologos ou etndlogos, passassem a
“guardar” a poética-canto-mito desses povos do Brasil, ainda tao desconhecidos,
para que sejam publicados e se integrem as bibliotecas, aos acervos do mundo
todo com s&o a Odisseia ou o Mahabaratha61. Para isso, deveriam gravar bem
essas cancoes e mitos, para transcrevé-los e traduzi-los com os indios,
transformando-os em referéncias culturais para todos nés. Assim tem feito Betty
Mindlin, num trabalho pioneiro de co-autoria inaugurado com o livro Vozes da
origem, em 199662. Nas palavras de Ailton Krenak (2005): “Quem ganha séo os

brasileiros, que terdo uma maior diversidade cultural”

O ideal seria que tanto a histéria, a cultura, os mitos assim como a arte
poética dos povos indigenas brasileiros passassem a figurar nos nossos livros
sejam eles de Histéria, de Literatura, de Politica, de Geografia, enfim de Cultura
Brasileira. Seria proveitoso também que o material didatico abrisse maior espaco
a producao cultural indigena, com informagdes detalhadas, desenvolvidas, se
possivel, em conjunto com os proprios indigenas ou com pesquisadores que
trabalham com eles. Assim, o conteudo indigena n&o ficaria restrito aquelas
lendas de sempre, em geral apresentadas de forma barateada e em tom
romantizado63, e as novas geragdes ja cresceriam com uma Vvisao menos
estereotipada, ainda que alguns canais da midia insistam em mostrar os indios

como pessoas violentas, que obstam o desenvolvimento do pais.

¢ Longo poema épico indiano que conta a saga e as terriveis batalhas entre diversos deuses da
mitologia indiana.

®2 Ha outros livros de mitos indigenas publicados anteriormente, mas Vozes da Origem foi o primeiro
cuja traducdo contou com a participacdo efetiva da populagdo pesquisada. Hoje, ja existem livros
escritos pelos proprios indios — Daniel Munduruku, Ailton Krenak, Iba Kaxinawa e outros —, mas o
trabalho de trazé-los a Sao Paulo e passar semanas a fio trabalhando junto com eles nas tradugdes,

uando ainda pouco se conhecia da lingua Tupi-Mondé, foi de fato pioneiro.

% De modo geral, o que se dissemina nas escolas é uma visdo equivocada que vem circulando em
livros didaticos e paradidaticos. Pode ser que, aos poucos, essa situagdo venha a mudar, com a
publicagdo de material mais consistente, que ultrapasse as sempre repisadas “lendas indigenas” —
sobre a mandioca, a lara, o Curupira etc. —, que nem sequer mencionam o nome do povo a que
pertencem. O ideal seria que se ensinassem a localizagdo de cada povo no mapa do Brasil, a lingua
que fala e o contexto de criacéo das lendas, que, em geral, vém dos mitos. E € igualmente importante
saber que os indios ndo sé&o todos iguais — além dos que vivem na Amazénia, ha indios no Parana, em
Sao Paulo etc.
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Talvez o conhecimento de sua arte oral nos leve a respeitar esses povos
e nos ajude a despir-nos de nossa visdo frequentemente distorcida. Esta
dissertacao pretende ser uma pequena contribuicao para que os proprios Surui se
orgulhem de sua produgao poético-musical e possam de alguma forma dialogar
com a sociedade brasileira; criar uma intermediacdo de igual para igual entre
“eles” e “n6s”. E o primeiro passo € ouvi-los, pois 0 ouvido atento as alteridades
musicais e poéticas também é um possivel revelador de conteudos profundos e

invisiveis.

Entre o I6gos e o mélos

Logo no inicio do trabalho de catalogacdo do Acervo, surgiu um
problema de ordem taxonémica: como classificar a producéo vocal dos Surui sem
conhecer seus fundamentos ou os principios que definem seus géneros

musicais?

Nas anotacbes de Betty Mindlin, havia uma certa divisdo em géneros,
seguindo indicacdes das funcbes, dos usos e dos conteudos semanticos.
Confrontadas com os aspectos cosmolégicos, misticos e ideoldgicos ja estudados
pela antropologa, era possivel obter um microcosmo complexo capaz de fornecer
indicios do funcionamento da sociedade Surui. Mas como compreender a musica
registrada por “outra pessoa”, sem ter presenciado os rituais? Boa parte do que
foi gravado por Betty Mindlin foi registrado fora do contexto do rito, por
cantores/narradores quando requisitados pela antropdloga. Gravador ligado,
comegcavam a se desenrolar “fios vocais” que ela ia anotando e perscrutando
como uma arquedloga da musicalidade Surui. Se perdemos a performance —
evidentemente, um dado relevante —, como proceder a analise? Felizmente, Betty
Mindlin descreveu detalhadamente varios rituais, com base nos relatos dos korub
ey. Assim, anotou varias informacdes que tém sido preciosas para a catalogacao
— em diarios de campo, relatérios das oficinas e relatos dos préprios Surui
gravados durante as oficinas. Minha tarefa foi compilar os diversos aspectos
dessa tradicao oral e relaciona-los as gravagdes do Acervo.
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Baseando-me nesses registros, fui estabelecendo conexdes entre I6gos
e mélos, entre mito e musica, entre fala e canto, entre texto e som. Busquei
também um novo entendimento sobre a voz e sua performance, na perspectiva de
Paul Zumthor (2003): a voz como dado antropoldgico, a voz portadora da
linguagem, organizadora de sonoridades, a voz em seu espago simbdlico, que ele

denominou vocalidade.

Tratando-se de diferentes tipos de vocalidade, evidentemente ndo cabia
usar os parametros da mdusica ocidental como Unica referéncia, ja que a
construgdo sonora dos Paiter Surui é outra. Nao que lhe faltem elementos para
constituir uma musica no sentido concebido pelos tedricos da musica ocidental,
mas sua musica parece ser sobretudo um “veiculo” para que se estabeleca a
palavra ora num nivel mitolégico, ora xamanico, ora cotidiano, sempre

intermediado pela voz.

Ainda h& que desvendar os aspectos poéticos da oralidade Surui,
pesquisa que deveria ser realizada em outras circunstancias, quando os Surui
estiverem mais aptos a compreender sua propria arte oral e dela retirar sua
génese poética. Por enquanto, eles vém trabalhando no ambito gramatical,
morfolégico e sintatico, fazendo comparagées entre o Tupi-Mondé e a lingua
portuguesa, observando os pontos comuns e aqueles que sao totalmente
diferentes.

Mito e rito — o dito e o feito

Outro fator dificultador é o afastamento dos Surui dos rituais, das festas
e das cerimbnias que faziam parte da vida Surui, quando a economia ainda se
estabelecia pela ordem do parentesco. Nesses rituais, o canto estava sempre
presente, acompanhando cada momento. No caso dos cantos de pajelanca, muito
se perdeu, sobretudo por conta da crescente evangelizacdo. Pajés agora se
convertem em pastores, e se proibem suas praticas espirituais. Alguns jovens
Surui, integrantes do “mutirdo” de tradutores, desconhecem os conteludos

arcaicos dessa arte, o que limita nossa analise sob o ponto de vista “nativo”.

82



Os ritos Surui estdo enfraquecidos, mas os mitos, ndo. Talvez porque o
mito esteja mais na ordem do verbal, da palavra, do pensar pleno, do dizer; e o
rito € a pratica, a agdo social que se repete, que se fixa (Peirano, 2001). E natural
que, em algum momento, os ritos sejam esquecidos, porque “dao trabalho”,
exigem esforco de todos, estdo num ambito coletivo, em geral organizado por
relacdes de parentesco, mas o mito, por mais que pareca esquecido, fica retido

na memoria, individual ou coletiva®.

Rito e mito estdo envoltos pela voz. E este ainda mais, pois se efetiva

pela narracao; pela oralidade, ele surge e ressurge, numa metamorfose continua.

Os mitos gravados por Betty Mindlin tém sido fonte proficua para o
conhecimento de certas caracteristicas da oralidade Surui que vém se mostrando
especiais, principalmente quando a “significacdo da voz precede e transcende o
sentido das palavras proferidas, porque reside, sobretudo, no que ha de musical,
em sua tonalidade, sua cor e seu timbre, em seu espasmo ritmico” (Parret, 2002,
p. 85). Esse € o caso das narragcdes miticas, em que a profusdo de sons vocais
como ideofones e onomatopeias revela o invisivel, o que subjaz ao conteudo da
palavra, assim como os cantos de pajelanca, So pereiga, que mostram o poder da

VOZ.

E bem provavel que, como muitos outros, esse canto falado esteja
impregnado de uma ancestralidade cuja origem desconhecemos. E bem provavel
também que nessa sequéncia de palavras haja resquicios de sons® de linguas
naturais®®, que nem sequer somos capazes de reproduzir, porque, segundo

Herder (1987), nossa lingua “ficou aprisionada no alfabeto™’.

® A memoéria € como uma entidade que persegue o ser humano e que nio esta a servico do homem
tanto quanto ele pensa. A memdria ndo tem coeséo, nao tem logica, ndo tem simetria — é um turbilhdo
gue se apossa do seu ser, da sua integridade. A meméria ndo tem uma compreensao profunda da
passagem do tempo. Ela embaralha tudo, mistura. Dai seu poder de viajar para qualquer época.
Enquanto nés envelhecemos, nossa memdria ndo compreende com exatidao a passagem do tempo.
Ela funde, costura os tempos. Somos todos narradores. Ainda que nao escrevamos, nossa memoria
esta sempre narrando os fatos que vivemos ou que pensamos ter vivido (Pifion, 1999).

®® As raizes dos verbos mais antigos, mais impressivos dessas linguas sdo as exclamagdes naturais
gue mais tarde vieram a ser modeladas. Elas ganham carater linguistico quando desempenham uma
fungdo simbdlica (Herder, 1987, p. 30).

% Chamam-se naturais as linguas que se relacionam aos sons da natureza (Herder, 1987, p. 30).

%7 Herder (1987) levanta ai uma questao relevante. Nas oficinas de lingua com os Surui, percebo que,
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Se toda a natureza produz sons, ndo ha nada de mais natural para o
homem, dotado que é de sensibilidade, que o fato de essa natureza estar
viva, falar e agir. O selvagem via a arvore enorme, a copa suntuosa e
espantava-se: a copa rumorejava! Isso € uma divindade que se move. O
homem cai por terra, em adoragao! (Herder, 1987, p. 76).

Para os Surui, assim como para os Ashaninka e tantos outros povos
indigenas, a natureza esta cheia de espiritos que falam, que sopram, que cantam.
Tudo ali tem dono, € parte de um todo que ressoa, que vibra. Assim, é oportuno
resgatar a ideia de Herder sobre as linguas naturais, que me parecem muito

préximas de algumas sonoridades encontradas na arte oral Surui.

Segundo Seeger (2004), os Suya tém uma musica vocal aprendida com
0s animais, e ha mitos que contam situagdes em que mulheres se transformam
em passaros, homens em jabuti, enfim, a ligacdo com a natureza é grande, e a

linguagem esta impregnada dos sons que dela provém.

Integrando areas do conhecimento

Para amparar a analise desse e de outros cantos Surui, usei conceitos
da (Etno)musicologia e da Antropologia cunhados por Ruth Finnegan (1980, 1992,
2002), Anthony Seeger (1997, 2004), Tiago de Oliveira Pinto e Acacio Piedade
(2004), e ideias do sociolinguista Richard Bauman (1977) e do socidlogo Anthony
Giddens (1997). Também tratei alguns exemplos Surui da perspectiva de Paul
Zumthor (2003), que levanta questdes importantes sobre a oralidade e aborda a
voz no ambito antropolégico; do ensaista e poeta norte-americano Jerome
Rothenberg, especialista na tradu¢do da poesia de diferentes cantos do mundo e
do linguista russo Khlébnikov (1997), que criou o conceito de vocema, o grito
primal que alicerga alguns ritos. Além disso, trabalho com alguns aspectos da
teoria Glossematica, desenvolvida pelo linguista dinamarqués Hjelmslev, cuja
abordagem esclarecedora de José Roberto Carmo Jr. (2005) nos forneceu
subsidios para a compreensao de determinados aspectos da arte oral Surui.

quando a linguista pede aos velhos korub ey que pronunciem determinada palavra, para se certificar
sobre a melhor forma de escrevé-la, surgem sons desconhecidos dos jovens.
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A metodologia empregada aqui se complementa e esclarece com a
audicao do CD que acompanha esta dissertacdo. Sem ela, os autores e as linhas
de pensamento adotados podem ficar reduzidos a sua aparente contradicéo,
perdendo-se a razao pela qual a reflexdao sobre a poética-canto-mito Surui exige

essa articulagao.

Espero que, num futuro ndo muito longinquo, os Paiter Surui forjem sua
prépria metodologia, criando suas ferramentas de analise e trazendo a tona mais

elementos de sua poética-canto-mito.

Quando um antropblogo envereda pelo estudo da muasica de uma
sociedade, tendem a confundir certos conceitos musicais e acabam fazendo antes
uma descricdo do entorno da musica, isto é, o contexto onde ela é praticada, as
vestimentas, a comida, a pintura corporal etc. Nessas descricdes, com raras

excecoes, pouco se sabe de fato sobre a propria musica.

Por outro lado, quando mdusicos saem para pesquisar em campo,
tendem a se reportar Unica e exclusivamente aos aspectos musicais propriamente
ditos, perdendo-se a nogao do todo, da complexidade do rito, fundamental para a

compreensao da pratica musical.

No artigo “Por que os indios Suya cantam para suas irmas?”, o
antropblogo e etnomusicélogo Anthony Seeger (2004) define as principais

perguntas que fariam um antropélogo e um musico frente a um ato musical:

Diante de uma performance musical, um etnomusicélogo de orientacao
antropoldégica comega, em geral, por colocar duas perguntas
aparentemente simples: “O que os membros desse grupo estao fazendo?”
e “Por que o fazem dessa maneira?”. Ja um etnomusicélogo de orientacdo
musicolégica partiria de duas outras questdes principais: “Quais sdo 0s
sistemas sonoros equivalentes ao que chamamos de musica?” e “Quais as
estruturas desses sistemas sonoros?” (Seeger, 2004, p. 38).

Naturalmente, os métodos de cada um partem de principios diferentes: o
antropdlogo privilegia o contexto, a fungdo e a necessidade, e o musico, as
estruturas musicais, as cangdes e os instrumentos. Quem estuda musica nem
sempre se interessa pelo homem que produz a musica: ouve 0 objeto
isoladamente, sem se aperceber dos aspectos antropolégicos, que podem ser de
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grande importancia para a prépria musica. E os antropblogos nem sempre se
preocupam em compreender a muasica na sua estrutura, suas caracteristicas
formais, timbristicas e melddicas, que também podem ser reveladoras de

aspectos sociais.

A analise seria certamente mais qualificada com a articulagao dos dois
enfoques, como fizeram, por exemplo, Acéacio Piedade (1997, 2006) com os
Wauja, Deise Lucy Montardo (2002), com os Guarani, e Werlang (2001), com os
Marubo, para citar apenas os mais recentes.

Neste trabalho, também procurei articular as duas visdes, para pensar a
musica como forma de conhecimento e, reunindo forma e contetdo, desvendar
como os Surui concebem sua produgdo oral. Para isso, aplicamos as sete
perguntas recomendadas por Seeger:

O que é?
Quem faz?
Como faz?
Onde faz?
Quando faz?
Para quem faz?

Por que faz?

Norteadoras desta dissertacdo, essas perguntas sdo meios para saber
como se dao os diferentes tipos de comunicagdo verbal que incorporam as
caracteristicas-chave da performance Surui. Essa associacdo da performance
com os géneros é um aspecto significativo nas comunidades agrafas, pois a arte
como ndés a entendemos nao se faz como entretenimento artistico, mas esta
intrinsecamente ligada ao modus vivendi. Dai a importancia de compreender a

vida comunitaria e suas relacdes internas com as tradicoes orais.

Para o sociolinguista Richard Bauman (1977), é preciso pensar em trés
eixos basicos da comunicacdo: os participantes, o performer e a audiéncia. A
performance ai é entendida como o papel do intérprete/narrador/cantor e, assim,
ha que compreender os critérios definidos pela comunidade para ele chegar a ser
cantor ou narrador, pois issoO 0 posiciona na sociedade.
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Bauman sintetiza as sete perguntas de Seeger e sugere trabalharmos
sobre quatro parametros, aos quais acrescentei exemplos, na tentativa de

esclarecé-los:

cerimébnia de perfuragédo da orelha, ritual
EVENT

_ _ de cura, congresso politico, missa,
(evento, tipo de acontecimento)

procissao etc.

ACT canto, fala, grito, suspiro, pranto,
(expressao vocal) sussurro, recitativo, discurso etc.

chefe, pajé, especialista, cantor, contador

ROLE de historias, curandeiro, mae-de-santo,

(papel, funcao) padre, pastor,  senador, prefeito,
professor etc.

canto de iniciagdo, canto de cura, cantiga
de orixa, canto de louvacao, ladainha,
samba, dpera etc.

GENRE
(género)

Percebendo a importancia da muasica nos estudos antropolégicos, a
inglesa Ruth Finnegan definiu seus proprios campos de pesquisa — Antropologia,
Sociologia aplicada a atividades artisticas, Comunicacdo e Performance,
especialmente a musica e a literatura “oral”. Nos anos 1960, Finnegan viveu numa
aldeia Limba, em Serra Leona, na Africa Ocidental, e ouvia um eco constante dos
toques de tambor ressoando pelas colinas e vales. Curiosa, ela foi conhecer o
que se passava do outro lado e percebeu que as dancgas, o canto e o toque dos
tambores eram elementos recorrentes da vida cotidiana daquele povo:

[...] La musica era, pues, una dimensién inevitable de mi experiencia de
campo. Empero, como muchos antropdlogos en el contexto tradicional de
trabajo de campo, la dejé a un lado casi conscientemente. Consideraba
que era demasiado “dificil” hacer un analisis adecuado de ella. Este es, alin
hoy, un enfoque comun (y comprensible) entre quienes hacen trabajo de
campo. Aun cuando la misién antropolégica a menudo sea presentada
como “holista” —en el sentido ideal de incluir alguna descripcion de cada
aspecto de la sociedad en estudio y de contemplar cada elemento en su
contexto mas amplio —, la musica todavia es considerada como algo
marginal en relacién con las instituciones centrales de la sociedad: aquéllas
en las cuales supuestamente el antropdlogo deberia concentrarse. Asi — se
asume — puede dejarse fuera del analisis sin grave pérdida (Finnegan,
2002).
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Para Finnegan, desconsiderar a musica seria uma perda grave, porque,
qualquer que seja a cultura estudada, € sempre muito provavel que a musica

cumpra nela um papel importante, e é imperativo estar aberto a esse fato.

Embora a musica parega assunto de especialistas, Finnegan defende
que o estudo das praticas musicais dentro da Antropologia nado precisa
necessariamente ser de carater musicolégico e nem se ater a transcricbes em
partituras — ha outros aspectos a abordar, como 0s papéis sociais de quem toca,
compbe ou interpreta e como se da essa performance, seja com musicos
iniciados ou amadores. E importante saber como surgem e se recriam os géneros
musicais e conhecer o vocabulério estético especializado. Também é fundamental
localizar as ideologias e as praticas locais em torno da musica, assim como a
paisagem sonora e como se incorpora a musica aos demais aspectos da vida,

além das questbes econdmicas, que afetam diretamente a produgé&o musical:

La leve incomodidad de los antropdlogos frente al estudio de una faceta tan
obviamente importante de la vida cultural quiza haya tenido sus excusas en
el pasado. Una se halla en el punto del conocimiento experto. Es verdad
que en el caso de la musica — como ocurre para otras dimensiones de la
vida social — cierto manejo experto es deseable para algunos tipos muy
técnicos de andlisis. En verdad, seria dificil llevar a cabo un estudio efectivo
de la musica sin una minima apertura a (y apreciacion de) esta modalidad
particular de la expresion humana. Pero tal vez se haya exagerado el
grado de especializacion técnica requerido para la mayor parte del estudio
de la musica en sus contextos culturales reales, especialmente una vez
reconocido que el andlisis musicolégico puramente técnico del texto
musical no abarca el conjunto de la vida musical ni, en consecuencia,
agota el interés antropolégico del tema (Finnegan, 2002).

John Blacking (1995, p. 35) também tratou de pesquisar a habilidade
musical “nativa” buscando se isentar de conceitos etnocéntricos. Compreender
como se dao os codigos internos do musico, como ele desenvolve sua técnica,
como aborda a musica, que regras segue — sao dados importantes para se
compreender a musica como um sistema cultural, que ndo € apenas reflexo da
realidade social, mas algo que integra o pensamento do homem, capaz de
inventar formas de ligar passado ao presente, em processos onde a tradicao é

mediada pela memodria.
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Denise Montardo (2002) em sua tese sobre os rituais xamanisticos
Guarani conseguiu realizar uma abordagem local ao investigar a categorias ne’é
e ayvu, que traduzidas como “lingua” e “palavra” que apontam para a ideia de

“musica” e “dang¢a” como linguagem.

E importante dizer que, durante todo o trabalho, néo distingo a musica
da poética, por entendé-las como duas faces da arte oral e, sobretudo porque a
quase totalidade da producdo musical Surui é vocal. Na lingua dos Surui, nao
existe uma palavra para “musica”, e sim para “canto”, que, segundo Uraan, um
dos meus tradutores, € merewabe. Toda a terminologia ligada a musica €, na

verdade, ligada intrinsecamente ao canto:

CANTO: merewabe

RITMO: merewabe sameh
MELODIA: merewabe kui

MUSICA BONITA: merewawe paor
MUSICA ALEGRE: merewawe kuyah
MUSICA TRISTE: merewawe pereib

Segundo Uraan, a palavra usada para definir musica é a mesma que se
refere ao canto (informacdo verbal)®®; sdo como sindnimos. Se canto, ritmo e
melodia s§o musica e sdo também os elementos que integram a narrativa Surui,
quando me referir a musica estarei me referindo a poética, entendendo que sao
como as duas faces de uma mesma moeda, reforcando o dado de que musica e
poesia fazem parte de um imbricado sistema sonoro, sempre conectado com a

sociedade Surui.

Nesse sentido, cito o etnomusicélogo Tiago de Oliveira Pinto, que define

muito bem os diferentes enfoques que a musica pode ter em cada sociedade:

E importante lembrar que em muitas outras culturas se desconhece um
termo cujo signo seja idéntico ao de “mdsica’, “music’, “zene”,
“musique”, “Musik” etc. Na realidade, musica raras vezes apenas € uma
organizacao sonora no decorrer de limitado espaco de tempo. E som e
movimento num sentido lato (seja este ligado a produgdo musical ou
entdo a danga) e esta quase sempre em estreita conexao com outras
formas de cultura expressiva. Considerar esse contexto amplo, quando

68 Informagéo fornecida por Uraan, por email, em 9 de margo de 2008.
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se fala em musica, é adotar um enfoque antropolégico. A inser¢cdo da
musica nas varias atividades sociais e os significados multiplos que
decorrem dessa interagdo constituem importante plano de andlise na
antropologia da musica.

A relaco entre som, imagem e movimento € enfocada de forma primordial
nesse tipo de pesquisa. Aqui, musica nao € entendida apenas a partir de
seus elementos estéticos, mas, em primeiro lugar, como uma forma de
comunicagao que tem, semelhante a qualquer tipo de linguagem, seus
proprios codigos. Masica € manifestagdo de crengas, de identidades, €
universal quanto a sua existéncia e importancia, em qualquer sociedade.
Ao mesmo tempo, € singular e de dificil tradugdo, quando apresentada fora
de seu contexto ou de seu meio cultural (Oliveira Pinto, 2001 — grifo nosso).

Se a palavra merewabe designa canto e musica para os Paiter Surui,
me parece evidente que a producdo musical € essencialmente da ordem da voz,
assim como conseguimos dimensionar a importancia da voz no seu espaco
antropolégico, na sua vocalidade de amplo espectro. Os instrumentos, que de fato
s&0 raros, surgem em alguns casos especificos como o So ey afé, em que
acompanham as vozes e tém o papel especifico de incorporar os espiritos. Assim,
fica claro que a voz, seja cantada, recitada, sussurrada ou falada, € o eixo
principal da oralidade Surui, e suas qualidades se aproximam muito do fenbmeno

poético.

Constatada essa relacao intrinseca entre musica e texto, passamos, a
partir de agora, a chamar a poética Surui de arte oral Surui. E é sobre os
desdobramentos dessa arte oral que se desenvolve este trabalho.

A performance na oralidade

Embora rejeitada por muito tempo, a oralidade nos tem revelado um
universo rico de descobertas miticas e musicais. Nao apenas a
comunicagdo, mas o proprio pensamento esta relacionado de forma
absolutamente especial ao som. Onde quer que existam seres humanos,
eles ttm uma linguagem e sempre uma linguagem que existe basicamente
para ser falada e ouvida, no mundo sonoro (Siertsma, 1995, p. 21).

As tradicbes orais, seja em que formato for, tém a voz como mediadora.

E a voz que garante personalidade ao performer que, com sua maneira de

expressar, obtém aquilo que costumamos denominar “estilo”.

Para Zumthor, “todo objeto adquire uma dimensao simbdlica quando é
vocalizado” (Zumthor, 2007, p. 83). Isso ndo se verifica apenas nas tradicoes
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antigas, mas também na atual cena da musica popular — € comum o publico
prestar mais atencdo no cantor-intérprete do que no compositor da cancao. O
mercado fonografico sabe explorar esse dado, pois entende que 0 sucesso de
uma cang¢ao nao esta na obra em si, mas em quem vai interpreta-la. Muitos
compositores ficam sequiosos por ter suas musicas interpretadas por cantoras ja
aclamadas pelo publico, pois sabem que assim terdo retorno financeiro, mesmo
que ninguém os conheca. Ha casos na MPB de cancdes que sao ouvidas e
cantadas a exaustao pelo publico, que, no entanto, desconhece seu compositor.

Esse fendbmeno, que parece estratégia de marketing, na realidade é
calcada na certeza da importancia da voz e da performance do intérprete.

Tradicoes recriadas

s

E comum imaginar a tradicdo oral ligada ao campo, aos paises
subdesenvolvidos, as culturas marginais ou as sociedades indigenas. Parece que
a tecnologia aboliu a tradi¢cdo oral, o que nao é verdade. A relacdo da voz com a
comunicacao é totalmente presente, mesmo nas sociedades urbanas. H4 uma
transformacdo constante desses saberes orais — transmutacdo, recriacao,
renovacao, termos que tentam ligar a tradicdo com a contemporaneidade, na
busca de romper com a quadratura sistematizada no discurso formal A-B-A%®, que
pressupde uma logica interna dada por seus préprios elementos.

Segundo Zumthor (2007, 2005, 2003), a oralidade ndo esta circunscrita
as sociedades arcaicas. A reveréncia a palavra escrita que domina os gostos e as
mentes cria uma dificuldade de reconhecer a validade estética do que escapa a
essa esfera e uma tendéncia a rejeitar imediatamente o aparato vocal, mas a voz
esteve presente desde os primordios como o elemento constituinte da

comunicagao, da fala, da relagdo com o outro.

% O discurso A-B-A é também conhecido como “forma-sonata”, uma estrutura composicional que
constitui o nicleo da musica do classicismo e do romantismo e tem trés partes: exposigéo (A),
desenvolvimento (B) e recapitulagédo, ou reexposicéo (A). Na exposicédo (A), ddo-se os temas principais
da pecga. No desenvolvimento (B), os temas principais sofrem variagbes e modulagdes, entre outros
recursos. Na recapitulagdo (A), reapresentam-se os temas principais, para refor¢ar a ideia inicial.
Concertos, sinfonias, quartetos de cordas e aberturas de dperas séo compostos seguindo essa forma
A-B-A, que foi o grande eixo/paradigma da musica ocidental europeia, cuja base é o sistema tonal.
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Linguistica aplicada a musica

No estudo de sociedades &agrafas, que falam linguas ainda sem
normatizacao gramatical, é dificil interpretar as palavras — as vezes carregadas de
metaforas e significados sutis. No caso Surui, um bom exemplo é a palavra
nabekod. Segundo os meus tradutores, Joaton e Uraan Surui’®, nabe significa
“algo inexistente” e kod se refere ao “ato de cortar”. Nabea é “machado de pedra”
e, como nao tinham palavra para se referir a coisas de metal, os Surui inventaram
a palavra nabekod para dar nome ao objeto de contato, o facdo. Dela surgiu
Nabekod dabadakiba, o “lugar-onde-se-penduram-os-facées”, que € também
nome de uma das aldeias Surui. Se reunida a palavra iwai, que significa “dono”,
nabekod iwai sera “o dono do facao”, isto é, aquele que fez contato. Quando sao
muitos homens, diz-se nabekod iwai ey (a particula ey denota plural). Nabekod
iwai ey ewa €, portanto, “a cancédo que fala sobre o dono do facao”, a cancéo do
contato. Surge, assim, um novo género na arte oral Surui, pela necessidade de
falar sobre o que estava acontecendo no periodo do contato com o homem
branco. Conflitos, traicoes, dificuldades de comunicacao, casos fortuitos entre
mulheres Surui e funcionarios da Funai, promessas nao cumpridas e trocas
desiguais entre os dois lados inspiravam os Surui a criar suas préprias cancoes,
os Nabekod iwai ey ewa. Para nomear esse tipo de cancao, os Surui tiveram que
“fazer o caminho de volta”, para entender a razao dessa expressao recorrente nos
cadernos e nas fitas-cassete de Betty Mindlin — as cancbées de Nabekod iwai ey
ewa. Assim, desvendamos com os Surui a origem nao s6 de um novo género
vocal como uma nova expressao para dar nome ao “outro” — o homem da Funai —,
diferente de “iara”, que é mais usado para designar as pessoas de fora da aldeia,
mas nao as que levam facdes. Vemos que a necessidade de “classificar” dando
nomes diferentes a pessoas e coisas ndao é exclusiva do homem branco da

cidade.

O Em agosto de 2008, passei varios dias em Cacoal, traduzindo cangdes do acervo Surui com o apoio
de vérios jovens Surui e um korub ey. Contei com a inestimavel ajuda de Gakamam, Oiomar, Joaton
Patanga e Uraan Surui, do cla Gabgir, de Mamboar e Gamaladnoi, que quiseram traduzir os cantos de
pajé do pai Dikboba, e de Paueika e Chicoepab, do cla Kaban, que me deram informagdes sobre o
universo feminino, com tradugdes de cangdes de amor.
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E foi pelo encontro entre os Surui, uma linguista e uma curiosa que

poderia ser “aquela-que-carrega-o-computador-gravador”’ (

eu mesma) que se
desvendou uma “tradicao inventada”. Quando se registrou no papel, a lingua nos
mostrou que escrever € uma forma de articular ideias, de pensar, de decupar as
palavras e de se organizar — oficio que Zumthor (1993, p. 100) definiu em duas

palavras: “artesanato organizado”.

Daltonismo sonoro

E verdade que cada um ouve de uma maneira e que o ouvido também
sofre grande influéncia cultural, pois, independentemente de nossa vontade,
nossa audigao é repleta de informagdes que funcionam como nossas referéncias
culturais, que moldam nosso aparelho fonador, nossa escuta e nossa capacidade
de articular determinados sons. Assim, posso imaginar que estou falando de uma
determinada forma, mas os outros me ouvem de outra maneira. Isso determina a
“diferenca do gosto”, pois 0 que me agrada sonoramente pode ser desagradavel

para outra pessoa.

Nao é uma questao estritamente estética, ha um elemento cultural
importante, que Franz Boas chama de “daltonismo sonoro”, isto €, a dificuldade
de compreender e reproduzir sons que ndo fazem parte do nosso repertério
linguistico. Acabamos por adaptar o som, criando variantes e deformacdes.
Vejamos um exemplo simples: para dizer “Brasil”, um japonés dira “Burajiro”,
porque o0 encontro consonantal “br” ndo existe no idioma nipbnico, assim como o

fonema “”, e os pares L e R e B e P sdo facilmente trocados em diferentes

linguas.

A aproximagdo com linguistas permite desvendar os diferentes
significados ndo sé das palavras, mas também de recursos da poética como
aliteracdes, paralelismo, rimas etc. Os ideofones e onomatopeias das narrativas
Surui sdo aspectos de uma linguagem simbdlica que esta por ser desvendada.

" Talvez, no futuro, eu e outros pesquisadores recebamos uma denominagéo analoga a dos “donos do
facdo”, nabekod iwai ey...
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Como a producdo sonora dos Paiter Surui € majoritariamente vocal,
comegamos a analisar os tipos de vocalidades encontradas nas gravacées do
Acervo Arampida, mesmo desconhecendo sua lingua. Ougcamos um narrador,

também pajé, contar uma histéria:

)
il

CD fx 1 —trecho mito de Waioi, por Dikboba

Embora ndo possamos ver Dikboba contando esse mito, podemos nos
reportar a um imaginario, imaginar os gestos que ele faria e apreciar os siléncios
das pausas, cheios de ma’®. Dikboba é um “mestre do sagrado”, conhecedor de
técnicas que Ihe foram transmitidas pela tradicao oral tanto por outros mestres
como pelo mundo sobrenatural, carregado de simbolismos. Ele é o performer —
ele transita no espaco do simbdlico, trazido pela narrativa mitica. Sua fala se

equilibra entre a poesia, a musica e a danga dos gestos.

O poeta, que pode ser dancgarino, cantor, magico, 0 que quer que seja
que o evento exija dele, domina uma serie de técnicas que podem
fundir as proposicoes aparentemente mais contraditdrias. Mas, acima
de tudo, ha um sentido de unidade que cerca o poema, um conceito de
realidade que age como um cimento, uma unificacdo de perspectiva
ligando:

poeta &homem

homem & mundo

mundo & imagem

imagem & palavra

palavra & musica

musica & danca

danga & dancarino

dancarino & homem

homem & mundo (Rothenberg, 2006, p. 23).

2 Segundo Michiko Okano (2008), o ma japonés tem a ver com o ritmo, que n&o € linear — é um
espaco entre os tempos. E um tempo que nao € o do reldgio, mas o da respiracao humana e, portanto,
dinamico e vivo, um elemento que se encontra na narrativa de Dikboba.
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Os tons da lingua

Sendo tonal®, a lingua dos Surui tem nuances vocais e sonoras
existentes na lingua portuguesa, dificultando certas traducdes e transcri¢coes, pois
nem sempre a traducao literal permite compreender os sentidos subjetivos que
subjazem a determinadas palavras e geram-se impasses. Como traduzir esses
sons, que, segundo Herder (1987), estariam proximas das linguas orientais mais
antigas? Nas elegias desses povos, sao comuns exclamacoes, lamentacdes e

cesuras.

Palavra e melodia, poesia e musica interagem mediados pela voz —
cantada, falada, canto-falada, recitada. Mas a palavra nao é tudo, na oralidade.
Ha casos em que ela € apenas um suporte para a expressao da voz. Quando se
misturam em perfeita simbiose significados e sentidos, a comunicacao € dada por
certa. Esse entrelacamento profundo entre o verbal e o musical mostra que
“qualquer pretensdo de conhecer a palavra falada desvinculando-a da musica é
necessariamente redutora, tanto quanto a de conhecer a musica desconsiderando
o fato de ela ser uma linguagem, ou seja, de ter determinadas propriedades
estruturais que Ihe permitem dizer algo” (Carmo Jr., 2005, p. 18). Assim, o autor
discute os limites da expresséao oral e coloca a prosddia como um terreno comum
em que o texto pode convergir para o verbal ou para o musical, entre o /6gos e o

mélos.

Reunir numa unica entidade poesia (texto) e musica (som) é pensar em
termos de prosodia, em que altura, intensidade, ritmo e duracdo Sao recursos
expressivos nem sempre analisados pela linguistica, que trabalha com a
linguagem verbal — morfemas, lexicologia etc. —, mas ndo com a expressédo do

canto propriamente dito.

Um exemplo claro: o vocabulo “gol” pode ser analisado de duas formas:
como signo linguistico e na voz de um locutor esportivo, que pode estender o som

com glissandos. O que os distingue é o plano da expressao, pois “cada pronuncia,

" Lingua tonal é aquela de cuja estrutura semantica a entonacao faz parte, isto &, uma mesma palavra
pode assumir diferentes significados, dependendo do tom de suas silabas, como o mandarim e o
suailli, entre muitas outras.
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cada gesto vocal, cada interpretacdo musical por introduzir uma variante numa

forma, é potencialmente conotativa” (Carmo Jr., 2005, p. 58).

Dai a importancia de escutarmos os exemplos apresentados aqui, pois,
conforme a versao, eles variam no plano da expressao. Com isso, pretendo
transcender o plano morfolégico-sintatico e semantico e apresentar, ainda que
timidamente, uma analise sob a ética do linguista dinamarqués Louis Hjemslev
(1961), que, segundo Carmo Jr. (2005), soube pensar e refletir sobre a “natureza
e o poder significativo do sonoro, sobre o mistério que cerca a elocucado, o canto e
a melodia, e até sobre a pragmética da voz” (p. 1).

Para Hjelmslev (1970, p. 41), a funcdo da escrita era puramente
notacional, visava somente o registro das falas mentais do autor, pois a
expressao € algo que precisa ser analisado com mais acuidade. Herder afirma
que o alfabeto aprisionou as sonoridades das linguas naturais, “fiboras mestras da
linguagem humana” (1987, p. 28). Assim, a tendéncia é que, ao longo do tempo,
se percam alguns sons e tons da fala, sobretudo quando se procura padronizar
sotaques, como fazem as grandes redes de telecomunicacdo com seus
repOrteres — isso empobrece a lingua, pois reduz o espectro da performance da

voz. Vejamos apenas dois exemplos:

exemplo 1 — Se um carioca pronunciar a palavra “mar”, ele néo vai
apenas se referir a “vasta extensao de agua salgada que cobre boa parte da
Terra”, mas vai também nos informar que sua origem é o Rio de Janeiro, porque
ele salientara o “r’ com uma fricativa velar. Se for um paulista do interior, que vive
na zona rural, o som da palavra “mar” sera alterado radicalmente, pois o [r] sera
pronunciado de forma diferente, com uma retroflexa alveolar. Imediatamente,

saberemos sua origem, por conta de seu sotaque.

exemplo 2 — A lingua vietnamita é tonal e monossilabica. Uma silaba
pode ser pronunciada em seis tons diferentes e, em cada um deles, tem um
sentido diferente. Na escrita, esses tons sao indicados com sinais diacriticos, o
que confere a lingua uma ampla margem de musicalidade. Assim, no ato da
composicao musical, € importante saber exatamente que sinal colocar para

garantir o significado desejado, pois cada tom tem diferentes significados para a
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mesma silaba. Podem mudar aleatoriamente, caso a pronuncia ndo esteja de
acordo com o que foi definido pela escrita (Hai, 2008, p. 327). Vejamos (e

ougamos) a silaba com seus diversos tons e significagoes:

1. tom — MA = fantasma

2. tom — MA = mamae ou face

3. tom — MA = mas

4. tom — MA = jovem, muda de arroz
5. tom — MA’ = timulo

6. tom — MA = cavalo

Assim como os tons da lingua vietnamita, essas variacdes de sotaque
sao significativas, e é preciso levar em consideracao as qualidades da expressao
vocal, sobretudo nos caso das narrativas Surui, em que os recursos usados pelo
narrador promovem sentidos extraordinarios. Portanto, os critérios de analise do
mundo sonoro Surui ndo poderiam se basear apenas em parametros técnico-
vocais, mas também nos tipos de expressdo (emissao) vocal (sons aspirados,
cantados, falados, guturais, nasais etc.) que compdem um interessante panorama
das ja referidas vocalidades descritas por Zumthor (2005) em sua entrevista para
André Beaudet. No capitulo referente aos géneros orais Surui, esses parametros
sao discutidos mais detalhadamente.

Entre a poesia e a musica

A légica do discurso racional raramente se aplica a poesia ou a musica
dos povos indigenas. E comum encontrar termos sonoros inventados, diferentes
palavras emendadas que formam um conceito e mesmo repeticdes de frases que
parecem ser iguais, mas diferem por pequenas variacbes. Esses e outros
recursos sao comuns entre os “técnicos do sagrado” — xamas e pajés — que

escolhem outros caminhos aqui definidos por Rothenberg:

[...] poemas sdo transmitidos pela voz & cantados ou entoados em
situagdes especificas. Sob tais circunstancias, flui a resposta facil e o
“poema” seria simplesmente as palavras-da-can¢do. Mas, um pouco
além, surge a pergunta: o que sao palavras & onde elas comegam &
terminam? A traducdo, quando impressa, pode mostrar apenas o
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elemento “significativo”, frequentemente nao mais do uma linha simples
& isolada; assim:

uma lasca de pedra que € branca (boximane)
sémen branco como a névoa (australiano)
meus-chifres-brilhantes (chipeewa: palavra Unica)

Mas, na prética, essa “linha” sera provavelmente repetida até que sua
carga tenha sido esgotada. (E “simples”, entdo?) Ela pode ser alterada
foneticamente, e as palavras podem ser distorcidas de suas formas
“normais”. Vocabulos sem significados fixos podem ser intercalados. Todos
€sses recursos criardo uma brecha cada vez maior entre o residuo
“significativo” na tradugdo e o que “realmente-estava-1a”. Nos teremos um
“poema” diferente, dependendo de onde captemos o movimento, e
podemos comegar a perguntar: algo dentro dessa obra é o “poema” ou
tudo €7 (Rothenberg, 2006, p. 23).

E frequente encontrar nos mitos Surui esses recursos de que fala
Rothenberg. Na cantiga de Betig-ti, aparecem ambos 0s recursos: o de reunir
varias palavras para formar um unico sentido e o da repeticido com pequenas

variacoes.

)

CD fx 2 —trecho So pereiga Betig-ti, por Perpera

canta assim’*:

Anoitece. Trago o fogo.
Cheguei com forca e poder
Vou curar vocés.

Quando vejo gente doente
Venho correndo de longe.
Cheguei. Foi assim...

Venho com meu tembeta brilhante

E quando anoitece, fago brilhar o fogo.
Foi assim...

Vi crianca doente

Vim fazer fogo quando escureceu

™ Essa transcriacdo € uma adaptagao da transcricao feita por Betty Mindlin em parceria com os Surui
para o livro Vozes da origem e de uma nova tradugéo, com a colaboragéo de Uraan Surui, em agosto
de 2008.
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Muita gente queria meu tembetd
De tdo comprido que era.

Todos queriam subir

pela escada escada-cip6’

onde subiam os pajés.

Ha muito tempo,

0S-que-me-namoram subiam comigo pro céu
Pela escada-cip6, curavam gente la do céu.
Eu me lembro do meu povo

Queria que eles me ajudassem.

Agora venho com forga.

E com poder, fago fogo ao anoitecer

Me alinho com os-que-se-deitam-comigo
E assim cuido do meu cla amigo.

Fui eu que fiz pela primeira vez a escada-cipé que leva ao céu.

Essa versdo da cantiga procurou ressaltar as palavras “fogo” e “noite”,
que se repetem com pequenas variacdes e sutis mudancas de sentido e destacar

0s “neologismos” como “0s-que-me-namoram” e “0s-que-se-deitam-comigo”.

Agora, vejamos a narrativa do pajé Dikboba, também grande narrador e
cantor, sobre a criacdo dos animais pelos irmaos Palob e Palob Leregu. A
sugestao é que se preste atencao apenas na sonoridade da narrativa, deixando a
musicalidade da lingua indicar o caminho perceptivo.

0
CD fx 3 — trecho mito Bichos de Palob, por Dikboba

Como pode se observar, a narrativa de Dibkoba tem contornos
melddicos muito bem definidos que formam “ondas” e espacos sonoros que
poderiam figurar como uma “pré-musica’, um embrido musical. Essa narrativa-
entremeada-de-cantos dos Surui me reporta a escrita-fala de Saramago (1997)
que, ao explicar sua técnica de economia na pontuacao, relaciona o ato de narrar

a composicao musical:

’® Tal como a escada, 0 cipé é uma referéncia a separacao entre o céu e a terra, que se deu no
comeco dos tempos (Nota de Betty Mindlin).
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[...] todo o dito se destina a ser ouvido. Quero com isso significar que é
como narrador oral que me vejo, quando escrevo, e que as palavras sao
por mim escritas tanto para serem lidas como para serem ouvidas. Ora, 0
narrador oral ndo usa pontuacao, fala como se estivesse a compor musica
e usa 0s mesmos elementos que 0 musico: sons e pausas, altos e baixos,
umas breves ou longas outras (p. 223).

A cada escuta, a percepcéao vai se modificando. Mesmo nao entendendo palavra
por palavra da narrativa pela voz recitada, semi-cantada de Dikboba, é possivel
compreender seu ethos, definido em parte pela musicalidade intrinseca que
denota um estilo particular do narador, mas que também define uma caracteristica
do povo Surui. Nesse momento, é importante acionar o ouvido, porque todo o
sentir se liga imediatamente ao som. Confirmando essa relagao entre a poesia, a

musica e o ouvido, voltamos a Herder:

Como o homem s6 por intermédio do ouvido recebe a linguagem que a
natureza lhe ensina e como sem o ouvido nao seria possivel a invengao
da linguagem, o ouvido tem que ocupar uma posicao central especifica
no conjunto dos sentidos; o ouvido torna-se assim a verdadeira porta
para a alma e o lago de unido entre os restantes sentidos (Herder,
1987, p. 87-92).

Como todos os sentidos agem em conjunto, estamos sempre, por meio do
ouvido, em plena escola da natureza, aprendendo a abstrair e, a0 mesmo
tempo, a falar: a visdo aperfeicoa-se e aperfeicoa-se a razao; e a razao,
aperfeicoando a si mesma, aperfeicoa essa dadiva que é a possibilidade
da designagdo. Assim, quando o homem chega aos conjuntos de
caracteristicas mais elaborados fornecidos pela visdo, imagine-se o
tesouro de palavras e de analogias linguisticas de que dispde! (Herder,
1987, p. 91).

A voz

Quando nos referimos a voz, falamos em timbres, tons, linguas,
entonacbes, respiracées, mélos (melodia), ritmos, rimas, versos, narrativas,
dialetos, poemas, prosodia, ritos, expressdes, coros, Ccorpo, movimentos,

pulsacodes, gestos e performances.

As diversas vocalidades estdo presentes em diferentes tradicdes orais
do mundo. Assim como os indios brasileiros, narradores e cantores da Africa, da
Asia, do Mediterraneo, da Europa e das Américas exercem ha milénios a arte de

narrar histérias e cantar, explorando diferentes nuances da voz.
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Ao mergulhar nessas expressdes vocais, é impossivel nao relaciona-las
a aspectos espirituais cosmoldgicos e sociais, para compreender profundamente
esse fendmeno sonoro. E assim poderemos compreender melhor as infinitas
possibilidades da oralidade mitico-poético-musical, além de observar seu intricado

entremeio nos ritos de tempos remotos ou atuais.

A voz é o centro da oralidade, e nela se encontra uma infinidade de
expressdes que nem sempre podem ser explicadas pela analise musicologica
ocidental ou pelos fenbmenos acusticos e fonolégicos. Ainda ndo encontramos
uma classificacdo que dé conta da multiplicidade vocal. Ha inUmeras tentativas de
classifica-la e sao raras as que logram promover uma compreensao adequada.
Algumas classificacdes usam como critério a geografia, outras, a fungao social ou
0S grupos étnicos, as vezes, o plano acustico, outras, as questdes linguisticas e
fonéticas; no entanto, ha sempre alguma expressao vocal que nao se encaixa nos

padroes, permanecendo inclassificavel.

Como coloca a etnomusicéloga carioca Elisabeth Travassos (2008, p.
100), ha um dilema quanto a classificagdo da voz humana nos seus diferentes
contextos, pois a voz escapa as apreensdes parciais das varias disciplinas e
técnicas que dela se ocupam como a fonética, a literatura oral, a fisiologia da voz,
a acustica musical, as técnicas do canto, a etnomusicologia, a fonoaudiologia, a
psicanalise etc. Segundo a autora, deve-se compreender a voz como uma
totalidade biopsicossocial, como afirma Mauss (1974), cujos diferentes aspectos
ndo podem ser subjugados ou desprezados, por conterem informacdes

importantes.

A voz é um instrumento a servigco de dois distintos fazeres. Em primeiro
lugar, a voz € um dizer; diz fonemas, palavras, frases, discursos, numa palavra, a
voz € I6gos. Mas a voz também é um cantar; canta notas, motivos melédicos,
frases musicais, melodias. A voz agora €& mélos. Sao duas diferentes
manifestacbes da oralidade que podemos analiticamente distinguir, mas que,
concretamente, sao indissociaveis, porque complementares. Como aponta ainda
Mario de Andrade:
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A voz cantada quer a pureza e a imediata intensidade fisiolégica do som
musical. A voz falada quer a inteligibilidade e a imediata intensidade
psicolégica da palavra oral. Nao havera talvez conflito mais insoluvel (Mario
de Andrade apud Carmo Jr., 2005, p. 104).

A discussao sobre a relacao entre musica (melodia e ritmo) e prosodia
(linguagem vocal, texto, diccdo) se deve a uma contradicao ideolégica que Mario
de Andrade percebia pelo aspecto estético. Preocupado com a pronuncia da
lingua nacional dos cantores e cantoras nas cangdes brasileiras, ele se queixava
da nasalidade (oriunda das linguas indigenas) como um problema sério, que
“estragava” a prosodia brasileira. Vemos ai uma dificuldade de lidar com a
musicalidade da lingua, porque o canto, na época “padronizado” pelo bel canto

italiano, ndo admitia a nasalidade, que ocasionava desafinacdes indesejaveis’®.

Se, em 1928, Mario de Andrade ja constatava esse conflito entre texto e
musica, uma batalha terrivel j& estava em processo quando as expedicdes
etnograficas e a invencdo do gramofone comecaram a mostrar concretamente
que existiam “outras musicas”, outras formas de cantar, de articular poesia e
musica, outros instrumentos, outras formas de toca-los e outras manifestacdes
ritualisticas, até entdo desconhecidas do grande centro cultural que era a Europa.
Ao depararem essas outras linguas e sonoridades, 0s europeus recorreram ao
colecionismo, que exigia a classificacao sistematica sob um parametro “universal’,
e essa mentalidade s6 comegou a mudar nos anos 1960. Depois disso, também

comecgaram a surgir novos pontos de vista em relacédo as alteridades musicais.

Se antes o objetivo era dominar, explorar e destruir, hoje, ja no século
XXl, faz-se necessario ouvir essas outras musicas, a0 menos para exercitar-se na
alteridade. Quando veio ao Brasil, em 1938, Lévi-Strauss ja buscava esse novo
olhar nao colonialista, pois percebeu que era necessario vivenciar para
compreender o conflito entre o “inteligivel e o sensivel”. Esse seria, como € ainda

hoje, o grande desafio das Ciéncias Sociais.

’® |sso mostra nossa dificuldade em assumir a nasalidade da nossa lingua, que, como percebemos na
fala de Dikboba, nos remete a um “outro lugar” — no dizer de Lévi-Strauss (2005), a outras esferas do
pensamento. Como os compositores brasileiros tinham formagao europeia, por mais nacionalistas que
fossem, o contorno melddico, a harmonia e o ritmo de suas cangdes estavam calcados nos padroes da
musica europeia. Assim, o conflito entre ser brasileiro — que incluiria ser indio também — e ser
“civilizado” estava premente, e Mario de Andrade, embora imbuido da beleza das manifestacdes
populares do Norte, ainda resistia a sonoridade anasalada e “primitiva” de nossos indigenas.
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Entre o inteligivel e o sensivel...

[...] o paradigma que infalivelmente surge no contexto antropolégico da
musica sera sempre sonoro: ouvir e aprender a ouvir a sonoridade dos
outros significa entendé-los melhor, da mesma forma que entender as
sonoridades alheias vai fazer com que entendamos melhor 0 nosso
ambiente sonoro também, reconhecendo e respeitando as alteridades
(Oliveira, 2001, p. 275).

Segundo Lévi-Strauss, os mitos narrados oralmente “nos revelam o
indizivel, sao relagdes que transcendem a oposicdo entre o0 sensivel e o
inteligivel, colocando-nos imediatamente no nivel dos signos” (2005, p. 33), e os
signos, para dizé-lo brevemente, sao formulacbes materiais (como os dizeres, por
exemplo), com significados constitutivos da cultura que os formula. Como a

musica, 0 mito opera a partir de um duplo continuo: um externo e outro interno:

O de ordem externa se vincula aos acontecimentos histéricos de onde a
sociedade extrai elementos para criar seus mitos e suas escalas musicais,
e o0 de ordem interna tem seu lugar no tempo “psicofisiolégico” do ouvinte,
cujos fatores sdo muito complexos: periodicidade das ondas cerebrais e
dos ritmos orgéanicos, capacidade de memoéria e atengdo. Sao
principalmente os aspectos neuropsiquicos que a mitologia pée em jogo:
para ser corretamente localizadas, a duragdo da narragédo, a recorréncia
dos temas e as outras formas de retorno e paralelismo exigem do espirito
do ouvinte que ele percorra 0 campo do relato em todos os sentidos, a
medida que este se desdobra diante dele. Tudo isso se aplica igualmente a
musica (Lévi-Strauss, 2005, p. 35).

No caso dos Paiter, a invisilibidade dos mitos estd em grande parte nas
metaforas, repletas de significados arcaicos. Por outro lado, a forma como sao
narrados esses mitos, com os ideofones e as onomatopeias, revelam tracos que
facilitam muito a compreensao sutil de alguns elementos que funcionam como

“apoios sonoro” para o ouvinte, como querendo transmitir arquétipos encontrados

ainda hoje, nas histérias que se contam as criancas.

Encontram-se as mitologicas sonoras

Quando um mito é contado, ouvintes individuais recebem uma mensagem
que nao provém, na verdade, de lugar algum; por essa razao, se Ihe atribui
uma origem sobrenatural. E, pois, compreensivel que a unidade do mito
seja projetada num foco virtual: para além da percepcao consciente do
ouvinte, que ele apenas atravessa, até um certo ponto onde a energia que
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iradia sera consumida pelo trabalho de reorganizacdo inconsciente,
previamente desencadeado por ele (Lévi-Strauss, 2005, p. 37).

Assim Lévi-Strauss (2005) registra varias relagdes entre mito e musica,
com a abordagem estruturalista que marcou sua obra. Chega a uma conclusao

que parece 6bvia, mas nao tanto.

A mitologia ndo tem funcdo pratica, pois esta entregue a um processo
criativo — € provida de liberdade de expansao. Estabelece-se claramente o
que pretendemos focar aqui: 0 mito estd sujeito as variacbes da
performance, pois cada um o conta a sua maneira, essa performance esta
respaldada nas expressfes da voz, na forma como as vocalidades se
colocam diante de seus interlocutores, pelo entorno, pelo tempo virtual e
real, entre outros elementos (Lévi-Strauss, 2005, p. 37).

Portanto, a relacdo do mito com a voz se faz presente num sentido
cosmologico. O tempo é outro, 0 som é outro, € ha que se desprender de um

referencial l6gico para enveredar por esse universo mitico.

Sdo mitolégicas sonoras expressando um imaginario complexo,
particular e universal. Lévi-Strauss se refere a maneira como construimos um
imaginario sobre 0 que se conta/canta e sobre seus intérpretes, os “técnicos do
sagrado”, mestres que dominam uma série de técnicas de voz para dar corpo aos
ritos, sejam eles cotidianos ou da ordem do sagrado, da vida ritual. A cada
qualidade da voz, agregam-se valores simbdlicos que exercem uma fungéo
importante na vida de diferentes sociedades:

A forga interiorizadora do mundo oral tem uma ligagdo especial com o
sagrado, com as preocupacdes fundamentais da existéncia. Na maioria
das religides, a palavra falada exerce uma fungcdo fundamental na vida
cerimonial e devota (Ong, 1998, p. 89).

O papel da voz nas mais diferentes sociedades é sempre relevante seja

nas aldeias indigenas ou nas cidades.

Alteridades vocais — o poder da voz

Quando uma pessoa canta, conta uma estdéria ou declama um poema,
algo a move para isso e, com a voz, ela atribui sentidos ao trabalho, a cura, a

comunicagao entre as pessoas e com seu entorno ou mesmo ao puro prazer
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estético. E essas atribuicbes variam conforme os povos, as etnias, os clas, as

categorias sociais...

Assim, entendida como elemento integrador de um sistema de
comunicagao que da sentido a nossa vida, a voz se constitui de um conjunto de
técnicas e procedimentos que o homem exerce para existir e conviver. Se
pudermos considerar que as culturas — “versdes” da vida — sdo teias que orientam
e constroem modos de ser e estar no mundo; veremos que a voz marca nosso
pertencimento a essas redes do viver. Afinal, a voz diz quem somos, 0 que

pensamos, o que fazemos.

No ambiente espiritual em que xamas e animais “conversam”, ha
movimentos sonoros, vocalidades que podem ser chamadas de cantos, rezas
(canto falado), assovios, suspiros, murmurios, siléncios, falas, interjeicdes, que
sdo uma riquissima heranca ancestral e que dificultam a interpretacdo de um
ponto de vista estritamente musical. Segundo o etnomusicélogo Acacio Piedade
(1997), os limites entre a fala e o canto sdo bastante dissimulados, dificeis de
definir, e a andlise pautada pela terminologia musical-fono-acustica nem sempre é
suficiente — dai a necessidade de adotar novos conceitos para abarcar essa

variedade de formas vocais.

Em alguns casos, essa fala-canto ou canto-fala nos conduz a outras
dimensdes, fazendo-nos “mudar de tempo”. A voz é tida sempre como motor
sonoro de ritos — promove o transe, a euforia, a comocédo, a expansao da
consciéncia etc. —, porque é nesse universo cosmoldgico que se da a relagéao
entre o sensivel e o inteligivel, entre os mundos visiveis e invisiveis, sempre

acionados pela voz.

O poeta russo Khlébnikov (1998), criador da linguagem zadm’”, resume bem esse
poder da voz quando se refere aos xamas e a seus dizeres encantatérios:

Feiticos e encantamentos, a que damos 0 nome de palavras magicas, a
linguagem sagrada do paganismo s&o ruidos de meras silabas as quais o
intelecto ndo consegue dar sentido, e elas formam um tipo de linguagem

7 Segundo Khiébnikov, a linguagem zatim seria “o estado de lingua pré-histérico (trans-histérico?) do
homem. Um instrumento de encantamento e comunicacdo universal e, numa certa medida, de
intuicdes divinatérias" (1997, p. 23).
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que transcende o sentido na fala usual. Todavia, um enorme poder sobre 0
ser humano € atribuido a esses encantamentos incompreensiveis, uma
direta influéncia sobre o destino do homem. A magia de uma palavra se
mantém magica mesmo quando nao compreendida e ndo perde nada do
seu poder (2002).

A partir de todas as ideias apresentadas aqui, entendo que a expressao
das vozes dos narradores e cantores Surui registradas nas gravacoes de Betty
Mindlin devem configurar um panorama da arte oral Surui, que engloba musica,

narrativas e todos os sons que as compdem.

Segundo Merleau-Ponty (1980), o erro maior &€ superestimar a forma,
separando-a do sentido, dos significados que |he subjazem. Essa é uma das
razbes pelas quais ndo me aterei as divisdes e classificacbes dos géneros vocais
Surui, inclusive porque ha categorias ambiguas, ainda sendo decididas entre os
Surui, como a existéncia de mais uma forma de invocar os espiritos, 0 So
pereiga’®, que seria diferente do So pereiga. Durante algum tempo, pensei que
fossem duas formas diferentes de referir aos espiritos, mas, segundo Betty
Mindlin, sdo duas categorias diferentes. Como todas envolvem forte simbolismo e

inimeros aspectos mitolodgicos, ha ainda muito a desvendar.

No Capitulo 4, busco apresentar os principais géneros orais dos Surui,
indicando possiveis caminhos de analise das diferentes expressdes vocais dos
Surui. Nada aqui podera ser considerado definitivo, posto que o processo esta em

curso.

"8 Nas fitas de Betty Mindlin, sempre estava anotado So pereiga, mas, segundo Uraan, So pereiga e
So perewa sao a mesma coisa, fato que ainda nao esta totalmente esclarecido.
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figura 25 — Mapiméai — 1982

figura 26 — Mapimai — 1982 figura 27 — Mapimai — 1982

(fotos: Betty Mindlin)
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CAPITULO 4

A arte oral Surui

Pontos de vista — entre “nos” e “eles”

E possivel o pesquisador se isentar de seus referenciais e integrar o
universo dos lugares que estuda? Como se aproximar do ethos de uma sociedade
indigena, quando a escuta se faz “de fora”, quando os padrdes sonoros sdo muito
diferentes dos do pesquisador?”®

Essa é uma questdo que vem sendo amplamente discutida tanto na
Antropologia como na Etnomusicologia, porque, até o inicio do século XX, apenas
os “de fora” eram considerados “aptos a compilar materiais para pesquisas
etnolégicas”. Para o Brasil, vinham europeus com propdsitos colecionistas, a
buscar artefatos indigenas para serem expostos em museus europeus ou

vendidos como “arte primitiva”.

Sally Price (1996) discute as ideias arraigadas entre os historiadores de
arte que classificam a arte do “resto do mundo” como “tribal”, “n&o-ocidental” ou
“primitiva”, sempre relacionando-a aos povos sem histéria, pois consideram que
ser agrafo é ser destituido de historia. Assim, pessoas sem escrita seriam
produtores de uma arte meramente estatica, que nao se transforma com o tempo,
que nao “evolui”. Arrisco aqui um paralelo entre essa postura e a antiga
perspectiva da Musicologia, que se preocupava unicamente em estudar os
documentos musicais, as partituras, isto é, a musica escrita, buscando
compreender sua evolugdo no tempo e no espago, enquanto a musica dos povos
orais era desprezada por ser estatica, “sem evolucao histérica”. Assim se criou a
diferenciacao entre civilizado e primitivo, entre ndés e eles, dicotomia que a
Antropologia se encarregou de discutir a exaustdo, mas que, infelizmente, ainda

persiste entre nos.

A relacédo entre musica e alteridade pode ser considerada uma metafora da Etnomusicologia. Na
experiéncia etnografica, ha um processo de mao dupla que Roberto da Matta (1978, p. 43) define
como o de “transformar o exético em familiar e o familiar em exdtico”. Os pontos de vista do
outsider e do insider, também referidos como émico e ético, pressupdem a relagcao entre “nds” e
“eles”, os “outros”.
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Sally Price (1996) termina um artigo pedindo o fim da dicotomia entre
civilizado e primitivo, ja discutido amplamente por Lévi-Strauss e tantos outros
antropblogos. Com uma postura inovadora, Price requisita a presenca dos
“nativos” nas exposicoes e nos debates, para que haja um dialogo equilibrado, de
artista para artista, e eles deixarem de serem vistos como “personagens exoticas
sem historia”:

[..] permitindo que cada uma das diversas culturas do mundo n&o
ocidental tenha sua prépria palavra sobre questdes como o papel da
histéria, a natureza da criatividade individual e a relagao da arte e religiao.
Para isso, teriamos que convidar os artistas de outras culturas a participar
mais ativamente dos debates em que seus trabalhos séo analisados, em
publicagcbes e em museus do mundo. Em lugar de negar-lhes a histdria,
fariamos melhor se ouvissemos as histérias que eles tém para contar. E,
quando o fizermos, é possivel que suas artes venham a ser nao as “artes

dos povos sem histéria”, mas sim a arte dos povos com outras histérias
(Price, 1996, p. 224 — grifo nosso [cadé o grifo?]).

Levar em consideracdo essas outras historias que os Surui tém para
contar é um dos grandes desafios deste trabalho. Desvenda-las requer um grande
esforco e uma sincera disposicdo de olhar para si mesmo e reavaliar seus
préprios parametros. Esse € um processo que passa por diferentes etapas, sobre

as quais nao temos muito controle.

As vezes, é preciso o “olhar do outro” para que se dé o devido valor a
um dado cultural préprio. No caso dos Surui, esse outro olhar foi o de Betty
Mindlin, que pacientemente gravou esse sem-numero de histérias para trazé-las
até nés, cegos pelo ouro mas sedentos da palavra oral perdida. Felizmente,
vemos agora essa mesma palavra voltando para eles, que, cegos pelo poder da
madeira, tém dificuldade de reconhecer a preciosidade de sua propria cultura.

Nos ultimos anos, venho me aproximando dos Surui, pela palavra
incentivadora de Betty Mindlin, que me quer ver fazendo musica com eles,
cantando, criando espetaculos musicais. Mas, quando os visito, percebo que nao
h& muito mais dessa palavra oral entre eles. Onde esta o canto dos Surui? Nas
fitas gravadas por Betty Mindlin, hoje Acervo Surui. Entdo, me propus ouvi-lo e,
assim, mais do que a musica, talvez eu descubra a base da produgcdo de sua
poética oral — talvez desvende a dimensao da vocalidade e da vida Surui.
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Mas qual sera o ponto de vista mais adequado para olhar a producao

indigena? Com que ouvidos poderiamos ouvir o mundo sonoro dos Paiter Surui?

Com ouvido de musicista e mentalidade de antropbloga nedfita,
proponho um exercicio intelectual em que se articulam informacdes de diferentes
areas do conhecimento para buscar a definicdo de algumas categorias e os

géneros que as integram, para que aqui se configure uma arte oral Paiter Surui.

Em primeiro lugar, cumpre situar meu ponto de vista: entre Betty Mindlin
e os Paiter Surui, me vejo como um elemento externo, que possibilita um
distanciamento positivo. Assim, combino as impressdes da antropéloga e suas
anotacées de campo com os comentarios dos Surui, com quem tive contato
direto. Dessa perspectiva, procuro fazer analises que respeitem ambos os pontos

de vista, o €émico e o ético.

O etnomusicélogo Mantle Hood®® sugere que o pesquisador apreenda a
tocar a musica do lugar que estuda, como ele préprio fez com os gamelbes
javaneses. Sua preocupacao nao era de carater antropolégico, mas educacional,
pois |he interessava compreender ativamente as técnicas, os cdodigos e o
processo de aprendizado de outras culturas, para adota-los na universidade. Ha
varios casos em que 0 pesquisador se integra ao grupo — por exemplo, André
Bueno (2001), que pesquisou 0 Bumba-meu-boi do Morro do Querosene. Seu
convivio de anos com os brincantes lhe possibilitou um olhar diferenciado sobre
uma manifestacdo amplamente estudada, mas nunca antes sob o ponto de vista
do agente, do “de dentro” que também é “de fora”.

Assim, ao me decidir por um objeto de estudo cuja principal
caracteristica é a “personalidade vocal” Surui — e ndo tanto a estrutura musical —,
levei em conta que, mesmo nao sendo estritamente uma pesquisa de campo, ela
seria calcada na oralidade, intermediada pelo gravador em que se registraram as

vozes dos intérpretes e autores das cangdes Surui.

8 Mantle Hood foi um importante etnomusicélogo, professor da UCLA, onde implantou o curso de
Etnomusicologia e aplicou o método da bimusicalidade, cujo objetivo é conhecer a musica estudada
pela experiéncia de toca-la.
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Muitos desses cantores ndo podiam mais dar continuidade a pesquisa:
alguns tinham se mudado, outros faleceram, e os pajés ndo faziam mais suas
praticas espirituais. Como vimos, o convivio dos Surui com a musica esta muito
enfraquecido, e varias cangdes que, pela audicdo do acervo, me pareciam
comuns em seu repertério nem sempre sao conhecidas pelos mais jovens, mas
apenas pelos korub ey. Nem todos se deram conta da importancia das cancgoes,
reveladoras nao sé de uma mitologia riquissima, mas também de fatos ocorridos

em tempos recentes que poderiam ajuda-los no presente.

Assim, a posicdo do pesquisador, por vezes insistente e invasiva, é
pouco confortdvel. HA momentos em que se percebe um interesse grande dos
jovens, que se esmeram em explicar detalhadamente as palavras proferidas pelos

mais velhos, mas esse interesse logo se esvai, falta persisténcia.

Esse movimento de avancgo e recuo mostra que ainda ha resquicios de
uma relagdo controversa com aqueles que invadiram e dominaram o0 espaco
indigena — os Lad ey, que, na lingua dos Surui, significa “o0 homem-de-fora-que-
nos-trouxe-problemas”, "os indios-que—se-misturaram-aos-brancos®, os inimigos,
“os-da-cidade". Conflitos antigos e atuais inspiraram um novo género oral Surui, o
Ladnigewa, cancdes que revelam os impasses, as traicdes e os problemas que os
Paiter tiveram com madeireiros, garimpeiros, seringalistas e colonos, enfim, com
Lad ey. Essa dominag&o tanto econ6mica quanto cultural persiste na memoria de
varios Surui e € revelada em muitas das cangdes gravadas por Betty Mindlin.
Mais uma vez, ha uma inversao dos pontos de vista: ao compor essas can¢des de
Lad ey, os Surui se colocam como os criticos de nossos habitos e costumes,
reclamam promessas ndo cumpridas e se ressentem dos problemas gerados por
interesses econdmicos, enfim, dao seu ponto de vista. Seria importante traduzir
essas longas cancbes repletas de metaforas, para saber o que os Surui

pensavam de seus iniimeros inimigos. E a histéria contada em forma de musica.
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Classificar é necessario? Uma busca dos géneros

Essa pergunta € recorrente: devemos ou nao classificar o repertério
cultural — a musica e a poética narrativa — de um povo a que nao pertencemos?
Classificar sera uma necessidade exclusiva de cidadaos urbanos que precisam de
catalogos, guias e manuais para tomar decisdes ou para agir?

Quando Betty Mindlin me convidou para trabalhar sobre esse acervo,
entendi que um de seus intuitos era organizar essas gravacoes feitas durante
anos e transformar esses registros sonoros em material para as escolas,
aproveitando o momento em que a educacéao indigena estava melhorando. Entéo,
pensamos em criar “livros orais”; a denominacdo nao é muito adequada, mas
como dar nome aos CDs que funcionariam como fontes sonoras do
conhecimento? Mitos e cancbes que sairam das profundezas da memodria, pela
tradicédo oral, precisavam agora ficar a disposicao dos Surui, para ser usados nas

escolas indigenas bilingues.

Com esse objetivo em mente, percebi que me cabia destrinchar esse
material para que ele viesse a ganhar a forma desses “livros orais”. Para isso,
tudo devia ter nome, data, autor, cantor, letra, traducao, contexto e tema, entre
outros dados, tanto por uma questao de praticidade, isto €, da rapida localizagéo
dos diferentes arquivos sonoros, como para facilitar a compreenséo desses atos
simbdlicos dos Surui:

Em qualquer tipo de andlise que fagamos, o que importa é nos atermos
ao ‘tipo” de investigacdo que examine os atos simbodlicos em seu

habitat natural — o universo cotidiano em que os seres humanos olham,
nomeiam, escutam e fazem (Geertz, 2004, p. 43).

Tampouco é um argumento em defesa da negligéncia da forma. Trata-se,
ao contrario, de buscar a raiz das formas ndo em alguma versao atualizada
da psicologia académica, mas sim na “histéria social da imagina¢ao”, ou
seja, na construcdo e destruicdo de sistemas simbdlicos, a medida que
individuos ou grupos de individuos tentam ver sentido na profusdo de
coisas que lhes acontece (Geertz, 2004, p. 45).

Geertz d4 o exemplo da estatua construida a mando de um chefe tribal
que, com o tempo, foi se deteriorando. O que importava nado era a forma da
estatua em si, mas, em sua trajetéria, a importancia que ela teve naquela

sociedade.
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Afinal de contas, ndo € s6 com estatuas (ou pinturas ou poemas) que
temos que trabalhar, mas sim com os fatores que tornam esses objetos
importantes — melhor dito, que “afetam” de maneira importante aqueles que
os fazem ou possuem (Geertz, 2004, p. 43).

Nesse sentido, entendo que o estudo da arte oral Surui podera nos levar
a conhecer o microcosmo societal Paiter, que, como toda sociedade, tem suas
divisbes internas como classes, clas e grupos, que constituem uma hierarquia
transpassada pelas formas de expressao da cultura, que sdo como categorias do
pensamento, géneros da fala e do canto.

Assim, no dicionario, encontrei quatro definicbes para o verbo

“classificar”:

Classificar clas.si.fi.car (lat. classificare)

Distribuir(-se) em classes e nos grupos respectivos, de acordo com um
método ou sistema de classificagao.

Determinar a classe, ordem, familia, género e espécie de (Hist. Nat.)
P6r em ordem (colegbes, documentos etc.); arrumar.

Selecionar segundo qualidade, tamanho ou outras propriedades ou
qualidades (Dicionario Michaelis, 2001).

E percebi que era fundamental estabelecer um método para organizar e
classificar, 0 que s6 se concretizaria pela identificacdo de similaridades que
configurassem categorias. E classificar demandava, mais do que uma simples
organizagao, que antes se conhecesse bem o material — a poética-canto-mito dos
Surui. Felizmente, os proprios Paiter fizeram uma classificacdo prévia, quando
gravavam para Betty Mindlin, definida pelo uso ou pela fungdo da musica como,
por exemplo: a cantiga de iatir, que se cantava em ocasides especiais, rituais
importantes como o Mapimai, e os So pereiga, cantos dos pajés para fazer curas.
Assim, a antropdloga ia anotando o que lhe era dito, associando-o a suas

informacdes.

Muitas vezes, o discurso nativo apresenta claramente os géneros
musicais, e partir desse material € o caminho mais fértil para um
estudo  ‘relativizado” da musica. Assim, a pesquisa
etnomusicoldgica, na busca de um género musical, ndo se norteia
inicialmente por regras abstratas ou padrdes sintaticos e formais,
mas sim pelo emprego dessas abstracdes em contextos sociais
reais, na performance musical, em que o género é fundado
socialmente (Piedade, 1999, p. 43).
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Durante muito tempo, fiquei apenas “conferindo” o material de campo de
Betty Mindlin, por uma lista que tinha sido o guia da digitalizacdo, em que ela
anotara o conteudo de cada fita. Eu cotejava os dados com os audios que
chegavam do estudio, ja em formato de CD, punha no computador e ia separando
por cantores e narradores, para fazermos os CDs que devolveriamos aos indios,

quando pela primeira vez eu visitaria as aldeias, em 2006.

Procurei reconhecer as caracteristicas musicais pelas conversas
informais que eu tinha com os Surui e em parte orientada pelas anotacdes das
fitas e pelos relatérios de campo de Betty Mindlin.

Durante o periodo em que organizava os audios num programa de
computador, eu aproveitava as vindas de alguns Surui a Sao Paulo (para
tratamento de familiares) e traduzia algumas cancdes. Quando fui a Cacoal
novamente em agosto de 2008, consegui passar dias inteiros com varios Surui e
assim traduzir algumas musicas, que foram pistas para uma possivel classificacdo
por géneros orais. Eu pretendia também fazer um levantamento sobre como a voz
se dava nesses diferentes géneros e se haveria algum indicio estético-vocal

referenciando essa classificagao, além da fungéo.

O que mais me fascinava eram as cantigas que se desprendiam de
dentro dos mitos e 0s misteriosos cantos de wawa, arte xamanica que revela

indicios de forte ancestralidade.

Uraan Surui me explica que, no vocabulario dos Paiter, ndo existe

palavra para musica, pois:

[merewa], que significa “cantar”, € o mesmo que “musica”
[ewa] significa “cantiga” ou “can¢ao”

[wawe] significa “cantar sobre”.

[perewa], significa “cantar musica de alguém”
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Ai se percebe a simbiose entre 0 canto e a musica, o que justifica

também o fato de ser rara a presenca de instrumentos musicais na vida Suruf®'.

Respondendo a minha pergunta sobre a diferenca entre cancao e
cantiga, Uraan me diz que “cantiga” € musica antiga que os ancestrais matered ey
cantavam para eles, quando criangas, € que ninguém sabe de quem é. Cancao é

musica “atual”, que tem autoria definida:

Sao musicas-cantigas, porque vém de mitos, coisas [de] que ninguém
conhece o autor. Ja as cangdes sdo as musicas atuais que os cantores
cantam nas festas em que todos participam, em que todo mundo esta
envolvido. Agora, as musicas dos mitos sdo mais coisa do passado
(informag&o verbal).

No Dicionario Musical Brasileiro, de Mario de Andrade (1999), os
verbetes referentes a “cancdo” e a “cantiga” fazem uma pequena distingao,

semelhante a que apontara Uraan:

Cantiga é poesia cantada em verso e can¢ao € composicao em verso. |[...]
Porém cancdo nao € uma toada de género popular [..] trata-se de uma
forma desenvolvida e aprimorada, um pouco amaneirada, como a poesia.
[...] Cantiga é uma cancdo pequena de carater mais popular, como as
trovas e as toadas (Andrade, 1999, p. 87/103).

Pela descricdo de Méario, parece que, na cantiga, a poesia “antecede” a
musica, isto &, versos vao ganhando melodias pela tradicdo oral, sem compositor
definido, ao passo que a cancdo ja seria uma forma mais elaborada. As
proposicées de Mario de Andrade e de Uraan sao perfeitamente compativeis, de
modo que acato a distingao.

8 Os Unicos instrumentos de gue Uraan tem conhecimento sdo o mixdgab, um tipo de maraca, e as
flautas wéab, tocadas durante o So ey até.
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Géneros orais Surui — uma possivel classificacao

7

Como a arte verbal indigena néao é “literatura’,
ndo conheceu a codificacdo escrita, alfabética
ou ideogrdmica, a tendéncia literaria mais forte
é eclipsa-la. Confina-la ao reino das sombras
inacessiveis ou indecifraveis.

Antonio Risério

O autor dessa epigrafe foi o primeiro a trazer para os livros 0s orixis,
cancdes dos orixas afro-brasileiros, recriando-os magnificamente. Risério segue
as regras locais, mas também as extrapola, buscando novas maneiras de escuta-
las e interpreta-las. Mesmo nado pretendendo “classificar” os orikis, era-lhe
impossivel ndo distinguir suas fungdes conforme as caracteristicas ou ignorar o

que seria uma pré-classificacao dada pelos préprios praticantes.

No caso Paiter Surui, as denominacdes aos tipos de musica eram dadas
pelos préprios indios, que depois eram confirmadas por Uraan e Joaton, os dois
principais tradutores com quem trabalhei. Mas, para confirmar essa pré-
classificacao, considerei primeiramente aspectos como o contexto, a fungdo e o
conteudo, importantes indicadores de possiveis categorias que englobam
diferentes géneros orais Surui. A classificacdo adotada aqui evidentemente pode

mudar, com o passar do tempo e conforme andlises futuras.

1. Mitolégicas sonoras (Sogoe perewa) — O que chamo de
mitolégicas sonoras € o cerne da oralidade Surui, em que a vocalidade apresenta
elementos de grande riqueza como os ideofones e as onomatopeias, que trazem
a fala mitica com uma forte carga dramatica e promovem uma musicalidade
especial. As narrativas miticas se baseiam tanto no passado remoto como em
fatos recentes. Alguns mitos podem ter cantigas entremeadas na narrativa — como
comentarios musicais sobre alguma situacao —, falas de personagens ou uma

espécie de sonorizagao de algum movimento.

2. Ritos do cotidiano — Os ritos do cotidiano sao atividades comuns
do dia-a-dia como pescar, fazer casa ou pegar frutos na mata, que, quando

ritualizadas, ganham outra dimensdo. Essas canc¢des preparam cerimoOnias
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importantes nas aldeias, seja celebrar colheitas ou festejar conquistas. Sdo mais
diretamente ligadas as ceriménias e as festas tradicionais. Nao se sabe se séo
autorais ou coletivas, mas se referem a atividades rituais como a pintura corporal,

os mutirées do Mapimai e a preparacao da makaloba.

3. Cantos de pajé (Wawa perewabe) — O mundo dos pajés Surui esta
ligado as cantigas de cura (So pereiga), aos rituais de espantar espiritos
indesejaveis e assombracdes (Pexo ey) e aos So ey até, que invocam protecao
para toda a aldeia. Os pajés sado pessoas iniciadas num processo doloroso, que
exige muita persisténcia e coragem. As cancgdes cantadas pelos wawa sao
conhecidas de muitos, mas é o pajé quem deve comecar a canta-las, pois sé ele

€ capaz de perceber o momento em que o espirito “quer aparecer”.

4. Cancoes pessoais (M3 perewabe) — As cangdes de cunho pessoal
sao temas autorais, Unicos, cantados pelos proprios autores, raramente repetidos
por outra pessoa. Sao as cang¢des de amor (Kasarewa), dos inimigos (ladnigewa)
e do contato, conhecidas como Nabekod iwai ey ewa. Todas tratam dos varios
tipos de relacionamento de amor, de amizade e também de 6dio. O Nabekod iwai
ey ewa pode ser considerado um género novo na vida Surui, pois surgiu da
necessidade dos Surui de falarem dos problemas decorrentes do contato. Séo
cancgdes ligadas ao momento do contato com os “donos do facdo” — sertanistas,
indigenistas, funcionarios da Funai ou antropdélogos. Em alguns casos, um
Nabekod iwai ey ewa pode ser uma elegia a alguém de quem os Surui gostavam
muito como, por exemplo, Apoena Meirelles, assassinado em 2004, quando
defendia os interesses dos povos indigenas de Rond6nia®?. Tanto Apoena e Zé
Bell® como Betty Mindlin, Mauro Leonel, Carmen Junqueira e outros amigos
brancos dos Surui foram homenageados com Nabekod iwai ey ewa. Sao muitos

os Nabekod iwai ey ewa, e aparecem em cerca de 50 arquivos.

82 0 final tragico do sertanista é motivo de controvérsias até hoje, pois Apoena sempre foi grande
defensor dos indios de Ronddnia e ndo coadunava com a politica dos madeireiros que invadiam suas
terras. As memdrias de Apoena foram organizadas pela jornalista Lilian Newlands no livro Apoena — O
homem que enxerga longe: memodrias de Apoena Meirelles, sertanista assassinado em 2004.

8 76 Bell é o apelido de José do Carmo Santana, sertanista e amigo de Apoena Meirelles, que morreu
em circunstancias suspeitas ainda nao esclarecidas. Segundo a imprensa, ele teria se suicidado, mas
essa versdo nao é totalmente aceita. Zé Bell é citado num Nabekod iwai ey ewa.
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O género Ladnigewewa tem uma fungao guerreira e, segundo Uraan, ele pode
ser traduzido também como “canto de guerra”. Lad é a palavra para designar
inimigo de qualquer espécie, seja branco ou indigena. Os termos ladnig (no
singular) ou /ad ey (no plural) ttm conotacao pejorativa e demonstram o espirito
guerreiro dos Surui, que nunca se deixaram abater pelas atrocidades cometidas
em nome das politicas desenvolvimentistas brasileiras. Acionar o inimigo pela via
da musica era fato comum na vida Surui. Muitas dessas cancées eram compostas
durante a preparacgao para o embate. Dois grandes guerreiros Surui, Itabira e
Idiaraga, gravaram uma sequéncia de cantos de Lad ey que contam passo a
passo essa preparagao.

O Kasarewa, o Nabekod iwai ey ewa e o Ladnigewewa apresentam um amplo
espectro emocional que vai do amor ao édio, passando pela amizade.

Segue uma tabela com a divisdo dos géneros orais Surui, cuja classificacao ainda
passa por modificacdes, conforme as traducdes que vao sendo feitas.

categorias categorias géneros géneros
(ético) (émico) (ético) (émico)
mitologicas
sonoras Isogoe perewé Matered ey perewawe cantiga dos antepassados

cantos antigos

latir ewa cantiga de tomar chicha
Lab maa ewa cantiga de fazer casa
ritos do Iltxagewa cant!ga de pescar com t_imbé
cotidiano Kadeg ey ewa cantiga de pegar gonguinho
Mapimai ewa cantiga da festa de Mapimai
Ga méagare yelewa cantiga de mutiréao
Mokaikarareh ewa cantiga de rachar lenha
o o So ey até canto da chegada dos espiritos
czzrt]ct):sctljz vrl)lgjvga Wawa perewabe So pereiga canto dos espiritos para cura
Pexo ey canto dos espiritos indesejaveis
;::ggaeiss ) Kasarewa' ' cang%o de amor )
crénicas de amor M& perewabe Nabekod iwai ey ewa cancéo sobre o dono do facao
Ladnigewewa cangao de guerra

e 6dio
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A poética oral Surui e seus conteudos

Composta pelas narrativas miticas e pelas letras das cangdes, a poética
Surui esta repleta de metaforas, que predominam praticamente em todos os
géneros orais Surui, seja a cantiga de fazer casa ou a cancao do inimigo ou
cantiga de pajé. Ambos se valem da metafora para dissimular sua acao e a quem

se destina a palavra, relacionando-os quase sempre a animais.

Vejamos um trecho de uma cantiga encontrada na histéria de Waioi
(Anexo F), em que os inimigos Lad ey preparam uma emboscada para os Gabgir

ey, representados como tatus.

Eu sou matador de tatu,

Eu costumo matar tatu,

Eu tomo caldo de tatu.

Vamos esperar até de manha
Para matar os tatus®*

Eu mato muito tatu,

Por isso eu tomo caldo de tatu.
Vou esperar até de madrugada
Para matar tatu.

Metafora e antropofagia

Pela metafora, chega-se a referéncia a um possivel ritual
antropofagico®, pois a expressdo “tomar caldo de tatu” da indicios de que
“cozinhardao o inimigo”, o que pode realmente ter ocorrido, pois esse mito é
baseado num fato veridico que ainda nao foi totalmente esclarecido pelos Surui,
visto que ha varias versées dessa matanga, que quase dizimou o cla dos Gabgir

ey. Eles alegam que hoje sdo minoria em consequéncia desse embate. Agora, a

8 Trecho de cangdo do mito Waioi, caso que se refere ao quase exterminio do cla Gabgir ey, ai
representados como tatus. O mito completo esté traduzido em Vozes da origem (p. 127) e aguarda a
tradugao da versao do cla Gabgir ey.

% Tanto a antropofagia como o canibalismo foram praticas comuns entre muitos povos indigenas sul-
americanos, mas é raro um povo assumir essa pratica como costume, pois sabem que ela é mal vista,
mal compreendida e nada aceita pelos outros povos. Assim, costumam dizer que os canibais sao
sempre 0s outros indios, € nunca eles mesmos. Aparecida Vilaga descreve o processo da
endocanibalismo praticado pelos Wari (Pakaa nova) em seu livio Comendo como gente.
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nova geracdo dos Gabgir ey reclama sua versdo dessa mesma historia, que tem
Waioi como personagem principal.

Conta-se que, naqueles tempos, ja havia indios misturados com brancos
que usavam facdes, que os Paiter denominavam Lad ey, palavra que foi
adquirindo uma conotacao cada vez mais pejorativa e sempre ligada a lutas e
conflitos sucedidos de mortes. A metafora dessa cancéo surge da necessidade de
o0 Ladnig camuflar quem seria seu inimigo, pois eram varios clas que viviam

proximos e em constante fricgao.

Esse é um caso em que mito e realidade se embrenham, e a palavra é o
meio pelo qual esses dois ambitos ora se confrontam, ora se complementam, o

que confirma o poder da metafora.

Quisesse ou nao, o homem foi forcado a falar metaforicamente, e néao
porque nao lhe fosse possivel frear sua fantasia poética, mas antes porque
devia esforcar-se ao maximo para dar expressdo adequada as
necessidades sempre crescentes de seu espirito. Portanto, por metafora
ndo mais se deve entender simplesmente a atividade deliberada de um
poeta, mas a necessidade de transposicao de uma palavra levada de um
conceito a outro (Muller apud Cassirer, 2006, p. 74).

Ha indicios de um uso de aliteracdes e paralelismos que talvez possam
configurar um tipo de forma poética, mas ainda € cedo para afirmar algo a
respeito, pois ha que avancgar mais na transcricao e na traducgéao.

Um bom dominio sobre a palavra Surui garantiria uma compreensao da
ritmica e do mélos inerentes a lingua Tupi-Mondé, cuja caracteristica tonal talvez
determine a perda de alguma especificidade sonora na tradugdo. Ha poetas e
escritores que enveredam pela transcriacao, a dificil tarefa de traduzir contetudos
salvaguardando a sonoridade/ritmica original. Risério o fez em Orikis Orixas, e

Pedro Cesarino, com os mitos-cantos dos Marubo.

Em seu livro Textos e tribos, Risério (1993) se contrapde radicalmente a
ideia de muitos eruditos que acreditam que 0 sonorismo poético seja uma

caracteristica exclusiva das sociedades arcaicas:
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Malinovski demonstrou a complexidade do assunto, ao examinar modos
de ser da palavra magica. Ha vocabulos cuja existéncia esta fora do
discurso corrente, sendo acionados apenas no contexto da magia. Mas
nem por isso deixam ser conceitualmente densos, ao contrario, s&o
carregados de sentido, “portanto, o texto sonorista ndo esta restrito as
praticas verbais dos povos ‘primitivos’, ele € uma das marcas mais
ostensivas da estética vanguardista do século XX. Vamos encontra-lo no
dadaismo (Hugo Ball, Kurt Schwitters), no cubofuturismo russo (lliazd,
Ktutchorkikh, Khlébnikov, Vicente Huidobro etc.) (p. 32).

Assim se constrdi a poética Surui, que, segundo o psicanalista Roberto

Gambini (Mindlin, 1993, p. 11), tem como base:

[...] imagens incomuns, bizarras, inesperadas, que chocam e exasperam a
mente consciente porque a desafiam, como a prova de que aquilo que se
chama de realidade é apenas um arranjo temporario e superficial das
coisas, de que tudo é se assim parece, mas que o ser € abismal e
inesgotavel. Os mitos estimulam o espirito para a compreensao de niveis
de realidade que transcendem as limitagdes do aparato consciente e das
categorias do pensamento abstrato (Prefacio).

Por todas essas particularidades apresentadas aqui, confirma-se a
grande dificuldade de se traduzirem as cang¢des Surui, que, por mais simples que
parecam, apresentam pequenas variagcdes que lhes condicionam o sentido, e
cada palavra tem miriades de significados que se entrelacam com a simbologia
dos mitos, que demandam novas transcricbes e traducdes, tendo em vista que
hoje o conhecimento da lingua é melhor do que ha 20 anos e que 0s proprios
Surui se expressam melhor na lingua portuguesa. Portanto, a comunicacéo é
mais fluente e mais clara em certos aspectos. Assim, é importante aproveitar a

disposicao dos korub ey de falar sobre isso.

As “cangdes do facdo”, as cangdes de amor e as cancgdes para 0s
inimigos tém como caracteristica principal uma verborragia prosodica, textos
longos que desfiam casos e acontecimentos ocorridos na vida Surui quando o

relacionamento com os brancos se torna mais intenso.
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Nabekod iwai ey ewa — crénicas do facao

O Nabekod iwai ey ewa surgiu no inicio dos anos 1980 e, poucos anos
depois, praticamente desapareceu, ao menos dos gravadores de Betty Mindlin.
Esse novo género, traduzido literalmente como “cancéo-dos-donos-do-facao”,
mostra a propensdo a falar sobre o que afligia, sobre relacionamentos, nem

sempre faceis, com os homens da Funai.

nabekod — facao (objeto de metal nao existente)
iwai — dono

ey — indicador de plural

ewa — cangao

Na lingua Tupi-Mondé, a palavra nabekod é um termo genérico para
‘objetos de metal que nao existem”, isto é, para os Surui, o facdo define também
simbolicamente o primeiro contato com os brancos, pois uma das formas de atrair
os indigenas para o contato pacifico era dependurar os facdes em algum lugar na
floresta para que eles se aproximassem. Essa forma de atracdo inspirou a

composicdo cangdes sobre essas pessoas.

Entdo, o Nabekod iwai ey ewa pode ser considerado um género oral
Surui cuja viga mestra € o improviso em forma de crénica que relata as relacoes
com os funcionarios da Funai que costumavam dependurar os facdes. Assim
como ha varios tipos de facdes — grandes, pequenos, longos e curtos -, ha varios
tipos de Nabekod iwai ey ewa, que podem ser brincadeiras com nomes de
visitantes, comentarios sobre acontecimentos cotidianos e demonstracées de
desejo de consumo de novos bens, assim como declaracées de amor ou de
amizade. O género, que considero “moderno”, porque foi criado no inicio dos anos
1980, apresenta cancdes autorais com letras que falam sobre relagdes pessoais
de carater intimo, e ndo cantos coletivos transmitidos de geracdo em geracao. O
embate e a tentativa de entender o que se passava ultrapassaram o coletivo,
porque cada um reagiu de uma maneira diferente, e, nesse momento, o coletivo
comecou a se fragmentar; diante da ameaca de invasao das terras, as liderancas

comecgaram a competir entre si e se reacenderam as disputas entre os clas.

As cangdes de contato sao a expressao individualizada (merewa amur)
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dos Surui reportando os conflitos entre eles e os homens de fora da aldeia — os
donos dos facdes. Pela primeira vez, eles deixaram claro que essas cancdes sdo

autorais, que nao pertencem a toda a comunidade.

No Acervo Surui, foram gravados 52 Nabekod iwai ey ewa, um numero
significativo em face dos 21 cantos de pajé, das 12 canc¢des de amor e dos trés
de Mapimai. A macica presenca das cancbes de contato representa uma
necessidade de expressar a aflicdo diante do “outro”, o homem que vinha “mudar
tudo”, interferir na organizacao local. Portanto, o aparecimento do novo género
esta diretamente relacionado a esse periodo conturbado, com mudangas que
mexeram com as estruturas sociais Paiter. Interessante é observar que esse
género caiu em desuso muito rapidamente. Segundo Uraan, hoje ninguém mais
faz Nabekod iwai ey ewa, porque nao ha necessidade.

figura 28 — menino Surui com facao — 1979 (foto: Puttmaker)

Kasarewa — amores secretos
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Outro género musicalmente semelhante, mas com tematica levemente
diferente, € o Kasarewa, cuja funcao principal € comentar os amores secretos
entre mulheres Surui e funcionarios da Funai ou outras pessoas de fora. Por esse
motivo, muitas cancdes de kasar ficaram sem traducdo, para manter a
privacidade dessas mulheres, que hoje sdo méaes e até avés. Em algumas
cangdes de amor, ha repeticoes da palavra nabekod, que da ao canto um certo
ritmo, mostrando a situacdo conflituosa entre 0 homem que trouxe o facéo e o

indio. Segue a transcricdo de uma Kasarewa:

Ogéapih bo yatarah, ogapih ena Ele sempre me espera, sempre me

o espera.
Funai ey atar P

ama ipibea maibinor

ibikate tara ogapih ena

ate iaka aor mai

Riozinho iwai ika

nabekod gaor akui mai

ayab ekate oma ikatxar

Nabekod iwai Zebel ka matar
Nabekod iwai txe eje eka nan elia
O nabekod gar esota te

Riozinho iwai ikate olaka na
Nabekod garte, nabekod gane meka
oekabi ana poh enéatar

kaled oma ikatxar

nabekod iwai Zebel

ma ogapih ena

ama ipibeab ma ibinor

ibikaté kaled od inatar...

O da Funai sempre me espera,
no fundo daquela casa grande,
pensando: “Sera que ela vem?
Sera que ela vem

pedir facbes?”

Entédo eu chego

e digo a ele,

ao dono do facao, Zé Bell:

“Eu ndo vou pedir a vocé.

Nem dono do facao vocé é,
para me impedir de procurar facdo.
Eu vou a Riozinho,

pedir facdo para mim.”

Zé Bell sempre me espera

la atras da casa grande,
dizendo para eu ir la

pedir facéo a ele.

Embora as relagbes amorosas entre indias e brancos fossem proibidas,

aconteciam casos fortuitos em que as relagcdes de dependéncia eram constantes.
De certa forma, simbolizam a eterna divida dos brancos, que prometem e nao
cumprem — no caso, dar um facdo, ferramenta extremamente Gtil na vida Surui:

com ele, as indias podiam cortar a mandioca e confeccionar seus colares.

As letras da Kasarewa sao um bom guia para nos orientarmos e
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localizarmos os parametros para uma classificacao, mas ha outros elementos que
também precisam ser observados, como 0s contornos mel6dicos dessas cangdes

e as formas de sua producéo vocal.

Metafora e antropomorfismo

Nas cantigas de mito, as metaforas sdo ainda mais presentes, impondo
a necessidade de se compreenderem outros contextos da mitologia Surui,
sobretudo a relacdo antropomérfica, tipica dos Surui e de outros povos indigenas
brasileiros. Espiritos e pessoas se transformam em animais, animais se

transformam em gente:

Jamais se conseguira compreender a mitologia, enquanto nao se souber
que aquilo que chamamos de antropomorfismo, personificacdo ou
animismo, foi, ha muitissimos séculos, algo absolutamente necessario para
o crescimento de nossa linguagem e de nossa razdo (Miller apud
Cassirer, 2006, p. 74).

A antropdloga Carmen Junqueira esclarece essa metamorfose na
mitologia Kamayura, em que mulheres namoram um jacaré que “tira a pele e fica

bonito como a gente”:

Quando a vida foi criada, todos o0s seres se comunicavam numa
mesma lingua, o que facilitava a uniao entre espécies diferentes. E,
mais ainda, por trds da aparéncia diversa, residia uma semelhanca
niveladora: todos eram uma concretizagdo do fenémeno da vida e,
mais, eram mortais e tinham uma alma. O fundamento que os animava
era 0 mesmo, e a diferenga de aspecto pouco significava, dai serem
comuns os casamentos de homens e mulheres com oncga, jabulti,
gaviao, arara, salva, jacareé, abelha.

[...] os animais s&o eleitos parceiros do homem nao apenas porque
compartilham substancias comuns, mas também por serem, alguns deles,
dotados de poder para curar e conceder favores. Passaros, peixes,
veados, entre outros, sdo donos de conhecimentos superiores. A
existéncia do préprio pajé como especialista em cura deve-se a ajuda que
os bichos lhe concedem, ensinando-lhe como fumar, como lidar com as
doencgas e curar. No mais das vezes, sem a ajuda do espirito do animal
protetor, € impossivel ao pajé acabar com a doenga, auxiliar um parto
complicado, localizar pessoas extraviadas na mata etc. (Junqueira, 1994,

p. 3).

Durante as oficinas em Cacoal, os jovens Surui ouviam as explicacoes
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dos korub ey e traduziam-nas para o portugués, mas nem sempre é facil transpor
esse imaginario. Em Vozes da Origem (1996, p. 23), varias narrativas apresentam

transformacdes em animais e/ou espiritos. Vejamos alguns exemplos:

Esse é Nibah, que virou goan, espirito. Nibah da muita comida para o
povo, e depois leva uma bolacha de milho imensa, vai nadando e
comendo (p. 171).

La no alto, soltou a cabeca, sequinha, que veio voando, voando,
assobiando com barulho por causa do vento que atravessava 0s
orificios do cranio, e foi caindo, caindo. Todo mundo correu para
apanhar a cabeca de Pamoy ey —, mas ela, ja [caira] no chdo. Voou
com barulho, virou passarinho, virou nambu (p. 35).

O pretendente, num atimo, cortou o estirdo de luz, o filho do passarinho.
Ouviu-se um estrondo, e 0 nené virou o arco-iris no céu. Sé um restinho
dele voltou para o ventre da méae (p. 23/Anexo F).

Muitas vezes, nas sessdes de traducdo, os Surui discutiam os possiveis
significados de uma uUnica palavra, sobretudo quando se traduziam temas de
carater magico como os cantos de wawa, que remetiam a histérias antigas.

Na histéria de Tamoati (Mindlin, 1996, p. 175-176/Anexo F), o jacu, que
foi o primeiro homem, foi transformado em passaro pelos irmaos Palob e Palob

Leregu. Ele canta como isso se deu:

)
CD fx 4 — Tamoati, por Perpera
Dancei na roda dos espiritos, rodei, rodei

depois que eles viraram arvore de patua
[os Dois Irmaos]

Cheguei, carregado de forga, para curar

depois que eles ficaram imoveis como arvores de patua
[os Dois Irmaos]

rodei, rodei, na roda que cura

Cheguei, com forgca e poder

depois que eles também viraram arvore itorokab,
o fruto patua-itorokab

[os Dois Irméos]

Cheguel, aqui vim eu, cheio de poder
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0s irmaos faziam muito barulho,

o ruido dos frutos caindo no chao
imitavam direitinho a arvore de fruta
brincando comigo

Preguei peca neles, e se vingaram
e depois pintaram minha perna...

Aqui vim eu, espirito cheio de forca

Eu brinquei com eles

minha voz brincava

pensando que eram meninos sem valor
Ai eles viraram pé de patua

Ai eles pintaram minha perna

Rodei, rodei...

Aqui vim eu, espirito com poder

mas gritei muito quando os irmdos me apanharam na cola
qguando sentei no galho do fruto itorokab

escorreguei e cai

Eu os tinha fechado numa cabaga,

eu os tinha jogado no rio grande

por isso vingaram-se de mim.

Oibara no oibara no.... (grifos nossos)

As palavras [oibara no oibara no] significam “Eu rodei, eu rodei” e se
repetem ao longo da cantiga de Tamoati como um refrdo cuja sonoridade provoca
um sentido sinestésico, dando a ideia de rodar.

Nessa cantiga de wawa, as palavras [namaie, pereie kate] foram
traduzidas como o andncio da chegada do espirito, que, a cada repeticao,

apresenta variagoes:

Cheguei, carregado de forca, para curar,
Cheguei, com forca e poder

Aqui vim eu, espirito cheio de for¢ca
Cheguei, aqui vim eu, cheio de poder
Aqui vim eu, espirito com poder.
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Essas palavras formam uma expressdo que caracteriza o género So
pereiga, funcionando como ponto de partida dessa linguagem dos espiritos, pois é
0 espirito que fala pela voz do pajé, avisando que é hora de descer, segundo me
explicou o Surui Oiomaar. Essa expressao & complementada por frases que

indicam as caracteristicas do espirito®.

Recordando a expressao de Mircea Eliade, depois retomada por Jerome
Rothenberg, também o xama-pajé amazbdnico é um technician of the
sacred, o mestre do éxtase, uma mescla de médico, poeta e magico
(Risério, s/d).

Em diversas culturas, a cura é a atribuicdo mais comum dos pajés?’,
além da expulsao dos espiritos indesejados, por meio de suas palavras. Em geral,
a doenca é causada pela presenca desses espiritos (as vezes chamados de
assombracoes) que se apossam da pesssoa, causando-lhe sofrimento. Seria uma

espécie de feitigaria.

Em alguns casos, é importante compreender o texto, em outros, 0 som
parece ganhar forma propria, transcendendo o significado. Essas cantigas séo

como poemas sintéticos, que retém o atman primordial da histéria Surui.

O mélos Surui — aspectos melédicos nos géneros orais Surui

Para Paul Klee, uma melodia é como “levar um som para passear” (Klee
apud Schafer, 1991, p. 189). E essa a percepcdo que eu tenho quando ougo as
cangdes Surui — sdo sons que “passeiam em volta de um tom central”’, como

querendo mirar o que esta a espreita.

Nem sempre fica claro o final da cancao, por essa circularidade que é
caracteristica da melodia Surui. A subida de tom ao final de algumas frases as
vezes indica uma finalizagdo, mas nem sempre. Como a lingua é tonal, ha sons
que por si s6 soam melddicos, pois dao a melodia nuances especiais dificilmente

transcritiveis — o referencial oral é fundamental.

8 Assim como os orikis transcriados por Antonio Risério, em que ele apresenta tragcos da
ersonalidade do Orixd. Nesse caso, o espirito se apresenta.
” Entre os Araweté, a fungdo terapéutica é secundéria.
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Sao perceptiveis nos cantos Surui intervalos microtonais que
proporcionam “tons fracionais” que conduzem ao canto-falado, ou a “palavra-
canto”, que, segundo Antonio Risério (1993, p. 154-155), é capaz de impulsionar
o solo de pedra e formar a abdbada celeste®, separando os homens dos seres
sobrenaturais (1993, p. 154). “O emprego de tons fracionais, embora costume
soar como corpo estranho no repertorio ocidental, integra tradicoes de paises

orientais, onde chega a ser comum” (1993, p. 165).

Mélos nas cantigas de mito

As melodias das cantigas de mito sdo curtas e concisas, as notas
escorregam e a voz é sonora. O cantor costuma fazer pequenas variagdes, como
para “encaixar” o texto. O que mais chama a atencédo nessas melodias sdo os
intervalos de segunda menor, muito frequentes, que sdo mais acentuados pela
forte nasalidade natural da voz Surui. Normalmente, h4 um tom central em torno
do qual giram as outras notas. E comum ouvir um glissando final ascendente, que
quase sempre indica o final da musica. E ele que cria um certo “suspense”, como
se fosse um ponto de interrogacdo. A melodia da voz Surui ndo acontece apenas
na voz cantada, mas também nas narrativas miticas, em que seres do outro
mundo, animais e elementos da natureza inspiram um rol de sonoridades vocais

ao narrador, um mestre do oficio de contar histérias.

O mélos nas cronicas do facao

No Nabekod iwai ey ewa, a melodia € ainda mais reta, quase

»89

caracterizando o que conhecemos como “recitativo”™, mas, no final das frases, o

cantor desce quase um quinta, escorregando pelas frases.

% Risério refere-se ai ao mito dos Araweté sobre a separagao original entre os deuses e os homens.
Os Surui tém um mito semelhante, mas com o detalhe de que o céu estava sendo descolado da terra
porque uma wawd, mulher muito importante, fora morta. Entdo, os Surui chamaram os goran ey
(espiritos dos céus) para ajudar na empreitada. Bateram “as folhas de palmeira e 0 céu comegou a
subir” (Mindlin et al., 1995, p. 111).

8 O recitativo € um género musical mais usado na musica barroca, no qual é permitido ao cantor usar
o tempo da fala e ndo a métrica da musica, ficando no meio termo entre o canto e a fala. O préprio
termo “recitativo”, do italiano, j& indica que o que se canta é antes "recitado” que cantado.
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E na cancdo do facdo que percebemos o impacto do contato com o
branco sobre as nuances da vocalidade Surui, pois tanto a melodia como a voz
soam mais “retas e duras”, sem contornos pronunciados e com um timbre préximo
ao metalico, quase estridente. A musicalidade parece se esvair, 0 que talvez
indique como a voz se relaciona diretamente com a situagdo conflituosa que
viviam os Surui quando criaram o género. Do ponto de vista estético, talvez o
Nabekod iwai ey ewa seja o género menos interessante para analise, mas é
importante salientar que seu conjunto revela um momento importante na vida
Surui e um dado raro nos registros da historia brasileira: as primeiras impressées
dos indios sobre aquele homem que chegava ora para apazigua-lo, ora para

mata-lo.

O mélos nos ritos do cotidiano

Nas cantigas do cotidiano, as melodias sdo facilmente reconheciveis,
tém um contorno relativamente facil de memorizar, mas nao séao tao curtas como
as dos mitos. Como varias pessoas cantam a mesma musica, hd variacées na
melodia: alguns cantam uma nota a mais, outros repetem determinada parte,
outros desenham um contorno melédico levemente diferente®. Essas variagdes
sdo caracteristicas da tradicdo oral, em que a repeticdo idéntica € quase
impossivel, 0 que mostra uma certa liberdade diante da tradigéo, diferentemente
de outros povos, que proibem mudancas na melodia por considerarem-nas
desrespeitosas. Nettl ja se referia a mudanca na tradicdo musical de diversos
povos como fendmeno natural, porque a maioria das musicas que hoje existem no
mundo séo, de certa maneira, hibridas, resultado do contato entre culturas muito
diferentes (Nettl, 1996, p. 18). Ha muitas cantigas gravadas pelos Surui que nao
sao deles, mas dos Goxor ey (Zord) ou dos Cinta-Larga, que, num determinado
momento, foram seus inimigos. Mesmo assim, os Surui “adotavam” essas
melodias e, quando as iam repetindo, inventavam sons parecidos param substituir

palavras que tinham esquecido, obscurecendo o sentido original. O contorno

% Esse é caso da cancdo de Winih, o passaro-espirito que captura as criangas para leva-las para o
céu. Ha varias gravagdes da mesma cangao, sempre com pequenas variagdes melodicas.
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melddico também mudava em funcdo da memoria, que sempre pode falhar. Sao

as chamadas variac6es ocorridas pela transmissao oral.

O mélos na narrativa mitica Surui

Nos mitos Surui, hd uma performance vocal cheia de mélos. O fato de

serem narrativas ndao implica auséncia de melodia — ao contrario, ha as vezes

mais sentido melédico numa narrativa mitica do que numa cangdo como o

Nabekod iwai ey ewa. Quando contam uma hisstoria, os narradores precisam

envolver seus ouvintes e, para isso, lancam mao dos mais diversos recursos

vocais. A antropéloga Carmen Junqueira comenta a importancia da qualidade da

performance para atrair a atencéo dos jovens:

O contador dramatiza a exposicao, reproduzindo sons da natureza
— o trovéo, a chuva, o vento — e anima o didlogo dos bichos com
voz peculiar, conferindo a cada evento ou personagem uma marca
distintiva. Gestos, assovios, pausas ajudam a recriar uma
atmosfera alegre ou amedrontadora, comica ou triste, enfim, a que
mais convenha a cada passagem. E um teatro em que um sé
artista desempenha todos os papéis, além de cuidar dos efeitos
especiais (Junqueira, 2002, p. 61).

Oucamos um trecho do mito de Waioi, um dos mais conhecidos. O

narrador escolhido é o pajé Dikboba, agora falecido, um dos narradores que mais

gravou para o Acervo Surui — 48 narrativas miticas. Dikboba é o narrador que

mais mélos tem na voz, e sua musicalidade impressiona.

Yy

CD fx 5 — trecho mito, por Dikboba

Transcricao musical

Na Antropologia, quando se focaliza a musica, costuma-se analisar o

texto da cangdo, que deve ser transcrito e depois traduzido, o que permite

conhecer o contexto no qual a cancao foi gerada e desvelar significados que

podem remeter a outros elementos importantes, como vimos.
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Na Etnomusicologia, € de esperar que 0s sons gravados sejam
transcritos em partituras para depois ser analisados também pelo texto. A
partitura € um codigo comum entre musicos, que compreendem-na perfeitamente.
Mas, quando a interpretacao e a performance sao aspectos essenciais na musica

estudada, a partitura néo é suficiente.

[...] uma das preocupacbes que persiste desde os primérdios da
etnomusicologia é como descrever e fixar no papel, ou de outra forma
visual, 0 acontecimento musical. A lingua falada é registrada, mitos e
literatura oral sdo anotados a partir desses registros. A musica pode ser
gravada como registro sonoro, sua fixacdo no papel, no entanto, € mais
complicada. A musica nasce e cresce no tempo, reflete uma organizagao
bastante ou menos complexa, revela um conteldo especifico para
determinadas pessoas ou entdo apela para 0 emocional e se acaba,
passando em seguida @ memoria. Descrevé-la € um processo que passa
do subjetivo ao discurso formulado com termos técnicos ou através da
terminologia nativa (Pinto, 2001, p. s/n).

Segundo Gorow (1999), a transcricdo € um procedimento-chave para o
musico profissional. Mais do que isso, ela € um veiculo de acesso a musicalidade
e ao sistema musical nativo, e, por isso, € um procedimento muito empregado na
Etnomusicologia, seja no estudo de sociedades tradicionais (Beaudet, 1997; Feld,
1982; Piedade, 1997; 2004; Mello, 1999; 2005; Menezes Bastos, 1990; Montardo,
2002; Coelho, 2003), seja no de géneros ocidentais como o jazz (Berliner, 1994)
ou na musica popular brasileira (Menezes Bastos, 1996; Aradjo Jr., 1992) (Mello,
2006, p. 4).

Ha varias transcricbes de partituras em textos etnomusicologicos
(Blacking, 1967; Nettl, 1964), mas nem todos se preocuparam com isso. No caso
de o pesquisador ser um musico, a transcricio é importante para avaliar a
estrutura das musicas e localizar possiveis formas poéticas, normalmente pela
visualizacdo e regularidade das repeticobes que na audicdo podem parecer
aleatorias. De fato, a escrita organiza o pensamento, mas a transcri¢cao precisa do
ouvido, que, segundo Herder, “tem que ocupar uma posi¢ao central no conjunto
dos sentidos” (Herder, 1987, p. 91).

Além disso, as analises e interpretagcdes baseadas exclusivamente na
leitura de partituras tendem a criar um sério entrave: como registrar as nuances

vocais, 0os microtons, as inflexdes, marcagdées, mudancas de andamento das
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musicas tradicionais de povos agrafos com uma notacdo que nasceu para ser
suporte de outro tipo de musica? Corre-se o risco de fixar parametros da afinagao
“temperada” do sistema tonal ocidental e de se incomodar com a “falta de
precisao ritmica”. Consequentemente, as criticas a essas sonoridades podem ser
completamente inadequadas.

Os parametros “universais” geraram um reducionismo desconcertante e
interpretacdes equivocadas de toda sorte. Sé a partir dos anos 1950 se percebeu
de que a “forma como se ouve musica depende da cultura onde [aquela] musica
tem significado” (Mello, 2006, p. 4).

Segundo Anthony Seeger, “as transcrigdes nunca devem ser um fim em
si mesmas, mas sim uma ferramenta para levantar questées” (1987, p. 102), pois
ha varios aspectos dos arquivos sonoros que nao podem ser registrados numa

partitura.

No caso dos Surui, as vozes gravadas no Acervo produzem sons que
nem sempre nos sao familiares e, as vezes, nem mesmo para os jovens Surui,
seja por emissdes vocais dificeis de compreender, seja pela imersao na lingua
portuguesa ou porque nossos ouvidos estdo “aprisionados num alfabeto ja
definido”, novamente parafraseando Herder (1987).

Ha varios exemplos em que se usam microtons, que podem ser
pequenos ajustes da melodia a lingua e de dificil grafia. Seria o caso de se criar
uma forma de grafar esses elementos da melédica Surui?

Assim, ndo usei partituras neste trabalho, porque a notacdo musical
certamente ndo seria esclarecedora, posto que o principal aspecto da cultura
Surui € a forma de cantar, bastante particular, e a transcricio dos sons
produzidos restringiria 0os aspectos que pretendo enfatizar: as vocalidades, ou os
varios tipos de expressdo vocal em contextos especificos. A meu ver, essas
formas de cantar poderiam ser premissas para uma possivel classificacdo em

géneros orais, processo que devera ser aprofundado em pesquisa posterior.

Como pesquisadora, entendo que “lidar analiticamente com uma musica

absolutamente estranha a meu sistema matriz” (Mello, 2006, p. 4) exigiria um
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esforco maior, mas vejo que o que consegui extrair de conceitos pela audicao dos
registros sonoros dos Surui me permite fazer observacdoes e andlises que
espelham meu contato com a musica (gravada) de diferentes tradicdes vocais do
mundo. Acredito que meu ouvido esteja suficientemente afeito a sons estranhos a
minha cultura, de modo que eu posso avaliar algumas caracteristicas principais
da voz Surui que serdo mais bem compreendidas pela leitura e pela audigdo dos
exemplos indicados em cada caso.

Como a musica Surui é essencialmente vocal, concentraremos nossa
analise nos tipos de expressao vocal e de voz e nos procedimentos vocais, entre
outros conceitos definidos por dois importantes etnomusicélogos: Hugo Zemp,
diretor da Colecao do Musée de L'Homme, e Alan Lomax, criador do método
cantométrico. Mas, antes, procederemos a classificacdo dos possiveis géneros
Surui baseada em suas préprias defini¢des.

Mitologicas sonoras

Segundo Lévi-Strauss, toda linguagem opera em dois niveis: o nivel
estrutural e fundamental e a resultante sonora (fenomenolégica) da sintaxe do
primeiro. Entretanto, na musica, sé o primeiro nivel, em que ha a sintaxe e o
modo organizacional, € linguistico; o outro nivel, dado no fenébmeno da escuta, é
a-linguistico. Mas esses dois niveis podem se contrapor, entrelacar-se e estdo em

constante tensao.

Lévi-Strauss se refere a maneira como construimos um imagindrio sobre o
que se conta/canta. [...] uma das principais finalidades da analise musical é
a busca de uma via intermediaria entre 0 pensamento I6gico e a percepgao
estética, a abordagem do mito, tal como empreendida por Lévi-Strauss,
também almejou essa meta de uma busca da estética na légica, e vice-
versa. Nao resta duvida de que, orientado pelo pensamento musical, 0 mito
encontrou em Lévi-Strauss seu interlocutor mais instigante dentro do
pensamento humanista do século XX (Oliveira Pinto, 1995).

Apesar de ndo ter se interessado pela musica feita pelos povos
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indigenas®' nos mitos que analisou, Lévi-Strauss estabeleceu uma relacéo entre a
estrutura do mito e a partitura orquestral. Na partitura-guia do maestro, chamada
de “grade”, estdo anotados todos os “acontecimentos sonoros”, instrumento por
instrumento, cuja linearidade, quando sobreposta a outras linhas, cria blocos
sonoros. Alguns instrumentos saem de cena e ficam em pausa, depois voltam,
outros tocam o tempo todo, alguns marcam pontos estratégicos da musica etc.
Assim, a partitura € um registro visual da muasica e busca ser a mais precisa

possivel.

Seguem-se dois exemplos de partituras, uma tradicional, com notas
musicais apenas, e outra do compositor da vanguarda alema Karl Stockhausen,
que usa também outros sinais graficos. Ambas intentam mostrar o todo, a
estrutura da peca musical, e € a essa semelhanca estrutural que Lévi-Strauss se

refere.

%" Bororo, Caduweo e Nambikuara.
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figura 29 — partitura de orquestra tradicional
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figura 30 — partitura com notagao contemporanea

Uma partitura que representa todos os instrumentos de uma orquestra
se chama “grade de orquestra” e € usada pelo maestro, que precisa dela para
reger. Vemos varias linhas alinhadas: um sobre o outro, os instrumentos entram e
saem de cena, fazem pausas, tocam todos juntos, enfim, € como a estrutura de
uma narrativa em que ha varios subtextos: entram personagens, saem outros, ha
acontecimentos coletivos, um deles fala sozinho, outro canta etc. Digamos que e

trata de um roteiro visual, como é a partitura orquestral.

Lévi-Strauss abstraiu 0 som da partitura e imaginou-a como um guia de
cédigos que mapeia os movimentos do mito, que também nao sao lineares, como
acreditamos. A partitura deve ser lida, a0 mesmo tempo, em suas linearidades
(sequéncia dos fatos, das melodias principais, dos solos instrumentais etc.) e em
bloco, para que se perceba o que acontece nas entrelinhas, quem acompanha,
que outros personagens estdo envolvidos na acdo etc. Assim é também uma
analise de um mito ou de uma canc¢ao, indigena ou ndo. Cada expressao sonora
tem seus respectivos elementos, que podem ou nao ser representados por sinais.
Nesse sentido, Lévi-Strauss relaciona o dado linguistico com o dado mitico,

porque ambos sao estruturas com signos de diferentes graus de importancia.
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Para compreender os géneros orais Surui, fiz diferentes abordagens,
desde os elementos que compdem o indizivel, como os simbolos e as metéaforas,
até a compreensao do modo como se dao o discurso musical e os diferentes
recursos vocais (entendidos aqui como vocalidades) que manifestam as
expressoes interpretativas da histéria, fornecendo indicios sobre como se

constroem os significados.

Nessa perspectiva, foi preciso adentrar o universo linguistico dos Surui,
perceber como se configura a linguagem para eles e como eles medeiam o
mundo com a palavra — por meio das cang¢des miticas, dos cantos do cotidiano,
das cangdes dos pajés ou das narrativas com guerreiros e figuras que se
transformam em animais etc. Buscar compreender as concepcgdes indigenas das

atividades que subjazem a esses atos poético-vocais € integrar mythos e 16gos.

E integrando — e ndo dissociando — mythos e I6gos que nos
aproximaremos dos conteudos mais sensiveis e poéticos dos povos indigenas.

Em particular, vejamos como isso se da na cultura Paiter.

Os mitos Surui tém uma grande musicalidade. Com muitos ideofones e
onomatopeias, ouve-se mais do que o significado de cada palavra. Por exemplo,
um pajé usa sons bem graves (mummmummm) para imitar o som de um animal
(uma onca?) e outros mais guturais, fazendo uuhuuhuhuuhhh com golpes de glote
que parecem os cantos dos cavaleiros de Tuva. Seriam as pausas longas
espacos para reflexdao? Ha glissandos entre as palavras, que fazem os sons
“escorregarem” de um lado para outro, criando quase uma melodia-falada, ou um

canto-falado, como o ja mencionado Sprechgesang, de Schoenberg.

Poder-se-ia criar uma partitura para as narrativas Surui, e acredito que
ela se assemelhasse as partituras de musica contemporanea, que usam sinais e
simbolos ao invés de notas musicais, com linhas de inten¢des se sobrepondo,
configurando uma grande textura sonora, como este excerto de uma partitura do

compositor Stockhausen:
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figura 31 — notacdo contemporanea

Abaixo, Stravinsky mostra, através de desenhos, as estruturas em que
se baseiam os estilos musicais de diferentes épocas. Basta olhar o desenho para
compreender o I6gus de um determinado periodo da Historia.
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figura 32 — esquema estrutural por estilo, de Igor Stravinsky

1. Canto gregoriano — uma Unica melodia, sem acompanhamento ou
outros elementos simultaneos. O canto gregoriano € um género de musica vocal
monofénica, monddica (s6 uma melodia), ndo acompanhada, com o ritmo livre e

nao medido, usada no ritual da liturgia catélica romana. Em suma, € uma oracao
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cantada. Sua “lisura” melddica, sem ornamentos, e a voz suave, sem vibrato,
talvez se justifiguem pelo intuito de proporcionar um encontro com a

espiritualidade e de acalmar a mente do fiel.

2. Polifonia — procedimento musical em que varias melodias surgem
simultaneamente, de forma independente, mas que compreende um todo
coerente. Varias ideias comegam a aparecer, provocando uma mudanca radical
na estrutura social arraigada europeia. Eu arriscaria dizer que a polifonia floresceu
no momento em que a racionalidade estava se sobrepondo a espiritualidade.
Havia um desejo de organizar as partes, 0 que exigia um raciocinio mais

articulado.

3. Harmonia polifénica ao estilo de Bach — Bach “normatizou” o
sistema tonal usando tanto acordes como linhas melédicas que tecem a
harmonia. E 0 momento em que ha uma tendéncia a fortalecer a formalidade dos
grandes oficios religiosos, buscando alicergar o espiritual numa racionalidade

forte e objetiva.

4. Harmonia wagneriana — Richard Wagner extrapolou o campo
harmoénico do Romantismo em obras sinfénicas de grande porte, esgarcando todo
o tecido tonal. Foi um momento de rompimento de paradigmas. Com o advento da
psicanalise de Freud e da filosofia de Niezthce, questdes filoséficas passaram a
ser tratadas com grande dramaticidade, embora se buscassem razdées mentais

para tal sofrimento.

5. A circularidade de Anton Weber, compositor austriaco pertencente
a chamada Segunda Escola de Viena, liderada por Schoenberg, cujo estilo e

poética musical seguiam as formas expressionistas.

6. Os serialistas romperam definitivamente os paradigmas do sistema
tonal, criando as séries de 12 sons, que seriam o material composicional segundo
a regra rigida de uma nota n&o se repetir antes de todas terem aparecido. O ato
de compor se transforma num verdadeiro quebra-cabeca. Inicia-se 0 momento do
maior racionalismo no mundo, cujo maxima é acreditar que tudo (até a musica)

pode ser determinado com antecedencia, ndo deixando espaco para as
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interpretagbes exageradas tipicas do Romantismo. O mote é seguir a partitura
objetivamente, sem muita emoc¢éo. Cria-se um distanciamento entre a muasica e a

plateia, que ndo compreende essa nova postura, considerada extrema.

E acrescente-se o proprio Stravinsky, cuja musica segue uma estrutura
em que todos os elementos — a linearidade do canto gregoriano, a polifonia, os
blocos harménicos e os movimentos circulares — se friccionam. O compositor
trabalha sobre cantos folcléricos de aldeias russas e os reveste de arcaboucos
complexos harmdnicos, repletos de referéncias politonais. Abusa dos recortados
ritmicos, dando uma sensacao de desestruturagdo, embora tudo esteja sob o
mais rigido controle. Assim ele traduz o contrubado inicio do século XX, quando o
mundo fervilha de ideias vindas de todas as partes, quando tudo é possivel e a
liberdade é vivida intensamente. Para compreender essas estruturas, teriamos
que ouvir exemplos musicais relacionados as estruturas desenhadas por

Stravinsky.

Mas voltemos aos Surui e passemos ao exercicio de ouvir uma de suas
narrativas miticas. Tentemos representa-la graficamente e identificar uma
possivel estrutura. Assim, verificaremos que essas estruturas aparentemente
abstratas denotam uma sintese supreendente e que a musica pode ser um

fendbmeno observavel.

)
CD fx 6 — [novamente] mito de Waioi, por Dikboba

1. Mito

Na categoria dos mitos, existem trés formas entrelacadas: a narrativa
propriamente dita, que pode estar relacionada tanto a tempos imemoriais como a
acontecimentos mais recentes, os mitos entremeados por cantigas € as cantigas
que se desprendem do mito e ganham autonomia, que sdo cantadas pelos pais
para transmitir alguns ensinamentos morais ou simplesmente para criar

momentos ludicos.
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1.1 Narrativa mitica

Contado vérias vezes, por diferentes narradores®, o mito de Waioi
(Anexo F) conta a luta entre o cla Gagbir ey e seus inimigos, os Lad ey. Narra-se
a omissdo de Waioi — um Kaban casado com uma mulher Gabgir —, que, sabendo
de uma possivel traicdo que sofreriam os Gabgir ey, ndo contou nada a seus
familiares. Percebendo a tristeza de Waioi, Amd, o avé Gabgir, quis saber o que
se passava com ele. No momento em que ia contar o que ouviu, Waioi foi

interrompido pela mulher de Amé, que o acusava de mentiroso.

Foi assim que Waioi interrompeu sua revelagao para os outros, quando ja
estava prestes a salvar os Gagbir ey. Foi por causa da mulher de Amé, que
antes ele tentara namorar. E Amé, com ciime, também nao acreditou nele.
Mais tarde, ainda com raiva, Amo provocou Waioi com numa cantiga de
guerra, um desafio para a luta: (Mindlin, 1996, p. 77).

(&
CD fx 7 — canto de Amé para Waioi, por Gakamam®

porosoga meko ma égabi
porosoga meko ma égabi ia omay
porosoga meko ma égabi
barbahoga ikorni ra égabi

“A onga pulou em cima de vocé, 6 meu primo
O gaviéo pulou em cima de vocé, 6 meu primo!”

Ensaiando para a festa do iatir, Amo puxou Waioi com forga pelo brago,
obrigando-o a dancar, abracando-o como os homens Paiter costumam
dancar nas festas.

Waioi obedeceu um pouco e depois se deitou, imovel, esticado e teso
como uma menina reclusa na primeira menstruagao, triste como nunca
(Mindlin, 1996, p. 127/135).

% Versdes de Gakamam (1982; 1988); Ikon (1987); Dikmuia (1987); Marimob e Dikboba (1989)
gMindIin, 1996, p.135).

8 Segundo os tradutores Mamboar e Uraan, a cancao tem sentido de ameaca, como se dissesse
que, se ele nao fizesse o que era certo, poderia ter problemas: “A onga comeu o bicho que pula/ O
gaviao comeu quem tem pena/ Viu?/ O gavido pode descer batendo asas para te atacar/ A onca
pode pular em cima de vocé!”
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Waioi, chateado, fugiu, e o ataque aos Gabgir ey aconteceu como
previsto, com muita violéncia, mortes horrendas, cabecas assadas, segundo a

descricao dos Kaler ey e dos Agoi ey, dois povos hoje extintos.

Quando viu a terrivel chacina, Waioi decidiu se vingar, com a ajuda dos
Gameb ey e dos Watixur ey, que mataram muitos Lad ey. Mas ja haviam morrido
muitos Gabgir ey — quase todos. Até hoje, eles sdo minoria entre os Surui e nunca

puderam contar sua versao.

Inconformados com a tragédia, os Gabgir ey fizeram questao de gravar
sua versdo do mito, para que fosse registrada no livro que eles pretendem
publicar no futuro. Fizeram essa gravacao quando estiveram em Brasilia, durante

a oficina de lingua na UnB, pois ainda se ressentem da traicao de Waioi.

Waioi era, por assim dizer, o vidente, que prevé os acontecimentos. Seu
canto, interpretado por Gakamam, tem uma melodia diferente das outras,

oscilando em quartas descendentes, com uma ritmica mais vivida.

Waioi fez uma grande reunido com os indios e contou-lhes os costumes
dos estrangeiros, com quem fora conviver por muito tempo. Os da cidade,
explicou, tém facGes, panelas, trem e carro, comem arroz, agucar, café,
que os da aldeia ndo conhecem. Tém horario, param para comer ao meio-
dia. Ninguém acreditava nas noticias fantasticas, até serem atacados e
verem com 0s préprios olhos que era mesmo verdade. Waioi morreu bem
velho, cego, assim que comegaram a construir a BR-364, a rodovia
Cuiaba-Porto Velho, por volta de 1960 (Mindlin, 2006, p. 217).

1.2. Matered ey perewawe — cantigas de mito

A categoria das cantigas de mito surge dentro das narrativas miticas.
Segundo o jovem Surui Uraan, é o canto dos antepassados, a cantiga dos
Matered ey, personagens que emergem do passado.

z

E comum que o canto desses personagens se transforme em cantigas
infantis, porque tém estruturas simples, sdo faceis de memorizar e séao
naturalmente passadas de geracao a geragao. Segundo Uraan, ninguém sabe ou

“conhece de onde vém, e ficam como cantigas, que 0s pais cantam para nés”.
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A traducdo de algumas narrativas Surui nas oficinas culturais deixou
patente que essas cantigas eram falas desses personagens, que, com frases
curtas, sintetizavam perfeitamente o mito. Ou seja, mesmo isoladas do mito,
essas cantigas tinham funcdo mnemoénica, e 0s personagens encarnavam 0S

principios morais que o mito queria exprimir.

E o proprio narrador que canta os temas desses personagens, que em
geral sdo animais que se transformaram em gente, como a onga, a paca, o tatu,
ou vice-versa, pessoas que se tornaram animais ou espiritos. Os animais sao
espiritos, como Winih, um homem que virou um passaro-espirito que, para se
vingar dos Dois Irmaos — Palob e Palob Leregu —,decidiu roubar criancas e leva-
las para o céu, episédio que integra um mito importante. Mas, ao se desprender
da narrativa, a cancdo é uma forma de advertir as criancas para que se
comportem, pois Winih pode vir busca-las a qualquer momento e leva-las para
sempre. Para atrai-las, o passaro-espirito Winih toca sua flauta, como Hamelin.

Ameacador, Winih canta uma melodia que soa como uma adverténcia.

oyed agah kah S6 eu posso levar vocés para o céu.

palaie itxare, Subindo, subiiiiindo!

L)
CD fx 8 — cantiga de Winih, por Perpera

Vejamos um trecho do mito Winih e a Flauta Mortifera (Anexo F)

[...] Nada de mexer com ele, meninos! — o pai proibe.

Assim mesmo, 0s meninos abracam e ddo as maos em roda para
Winih.

— Pai, nés vamos cantar com ele, brincar de roda, deixa... — dizem os filhos.

Oyed agah kah
palaie itxare,

Winih canta muito, como os espiritos nos céus, gosta dos meninos.
Winih abraga os meninos, levando-os embora.
Conta-se que é para os céus que Winih leva os meninos embora.

144



Levanta os meninos no ar, agarrando-os, vai para o alto.
Nossos avos contam que Winih € quem leva muitos meninos para o

Ccéu.
O pai tenta segura-los, mas nao consegue. Winih levanta voo, rodando,
girando, rodando, girando iiiiiiiiiiiii... E dizem que entra no céu...

— Agora, sim, Winih pegou nossos filhos, que vamos fazer? —
perguntam os pais.

Contam que j& era assim, que Winih pegava os filhos dos homens antigos,
dos nossos avoés, os Pamoy ey.

Com a voz anasalada e o contorno melédico formado por um intervalo
de semitom, cria-se a ideia de suspense. No contexto do mito, esses sons
revelam o personagem que o canta, um ser imaginario que amedronta todos com
seu poder magico de levar as criancas para o céu. No momento da traducgéo,
observamos a dificuldade de definir o significado de paikiririiii, pois trata-se de um
ideofone — a representacdo sonora do ato de Winih “voar com as criancas”, que
foram encantadas pelo som de sua flauta. Winih € um dos mitos mais lembrados
pelos Surui. Embora as criancas pouco o conhecam, a cantiga parece estimular o
imagindrio coletivo, pois sua vocalidade é forte e bastante representativa da

musica Surui.

E curioso observar que, assim como os orixas e os deuses gregos, 0s
seres miticos Surui tém personalidades com carater humano, isto é, nao sao

perfeitos, mas brigam entre si, erram na hora da criagéo e fazem trapalhadas.

Bichos de Palob (Anexo F)

)
CD fx 9 — narrativa Bichos de Palob, por Dikboba

Bichos de Palob € uma narrativa mitica em que aparecem varios animais
gue sao responsaveis por cuidar de uma parte do mundo. Para isso, precisam
fazer seu canto de despedida para os Dois Irmaos. Se forem aprovados, poderao
cumprir sua meta na terra. Assim, irdo habitar a floresta, para proteger os Surui
ou até mesmo incomoda-los. Mas Palob sempre prega pecas nos animais — faz
promessas e depois muda tudo.

Seguem-se algumas cancdes dos Bichos de Palob interpretadas por
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Mamboar, filho de Dikboba, enquanto traduzia as histérias do pai.

Oucamos agora, separadamente, algumas das cantigas dos animais

criados por Palob.

CD fx 10 — canto do mutum, por Mamboar

Ma wakoi xarme, xarme Minhas pernas sao compridas,
Ma wakoi xarme, xarme sou mutum, sou mutum...

ma wakoi xarme, xarme

vy
CD fx 11 — canto do jacamim, por Mamboar

Omo abeud Ando com o pescoco abaixado

Omo manga xirub, wir, wir... minha nuca é brilhante

Omo manga xirub... meu pescogo, azul e amarelo.
L4

CD fx 12 — canto da onca, por Mamboar

Engaba pamai are Cuidado comigo

Wa kaled mabikarei nao mexa comigo

la ongatxar mabi xaru diz a caca quando a como.
o

CD fx 13 — canto da cotia, por Mamboar

Toroia maa, té Vou apanhar coquinho,
wakin a kaia vou embora para longe.

tira maa té wakin a kai
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CD fx 14 — canto da paca, por Mamboar

Panab watabe Corro muito no mato
0 manga e, quando passo,
djar, djar txuk as folhas fazem barulho.

. = m n
Xiberaba saroma, Com o cesto nas costas,

. - V la flor
siberaba saroma ou pela floresta,

djar, djar txuk Na moita escura,

me deito, escondido.

1 A ]
“r

CD fx 15 — canto da anta, por Mamboar

Yoba yah kabi omekabi A frutinha atravessou
Heya heya heyaaaaa 0 meu caminho
Draga kabi omekabi Eu sei o caminho da frutinha.

Todas as melodias dos bichos de Palob sédo facilmente memorizaveis,
com duas ou trés notas que giram em torno do mesmo eixo, sem maiores saltos
ou contornos. O texto é que da a ritmica da cantiga, mas € a melodia que fica na
memb©ria, pois tem aquele ethos caracteristico das cantigas infantis.

2. Ritos do cotidiano

Sao ritos do cotidiano os que se relacionam com as atividades habituais
do dia-a-dia nas aldeias. Os Surui ndo usam essa expressao, mas quando falam
desse tipo de musica, as atividades referidas sao fazer casa, cacar, pescar etc.

2.1 Lab maa ewa — cantiga de fazer casa

Fazer casa, isto €, construir uma maloca € um trabalho arduo, que dura
dias. Normalmente, é trabalho dos homens, mas ha casos, como o do exemplo
que segue, em que uma mulher conta que construiu a casa com cascas de

arvore.
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CD fx 16 — cantiga de fazer casa, por Sogalaba

Ate sa ikay poh

Abo sa ikay poh

labne sa

Ib poy esereg nohraa ikay poh
tebo lia

Abo sa ikay poh

Ib poy esereg nohraa ani poh
labne sa

Yete te ye sereg nohrad ani poh
te olia

Abo sa ani poh

Abo sa ani poh

Yete te ye sereg nohrad

Maloy poy pamibeka ani poh
Yabne sa ib poy esereg nohraa
Tebo lia

Vou carregar

grandes cascas de arvore
para fazer maloca.

Quando tenho medo da chuva
Faco maloca enorme,

de quatro compartimentos.

O gaviao antigamente
também era gente,

morava na copa das arvores,
e os filhotes nasciam nos ninhos.
Também nos fazemos casa,
como os gavides,

com os ninhos para os filhos.

2.2. Itxagewa® — cantiga de pescar, cantiga de timbo

itxag — bater

ewa — cantar para...

As Itxagewa sao cantigas de pescar com o timbd, um cipé venenoso que
os homens pegam no mato para ser usado nessa pesca, que ocorre durante a
seca. Tanto mulheres como homens batem o cipd, torcendo-o na agua para
deixar a agua preta. A agua é represada com galhos. Os peixes morrem e ficam a

margem para serem recolhidos no dia seguinte.

Segundo Betty Mindlin (1985, p. 53), em seu livro Nos Paiter, “nao se
tem impressdao de peixe em abundancia, em nenhuma época do ano e a

redistribuicao é menos farta que a da carne”.

% Literalmente, o termo significa “cantiga de bater timbg”.
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No Acervo, foram encontradas apenas trés cantigas de timbd, fato algo
significativo. A pesca ja estaria se extinguindo naquele periodo?

1y

CD fx 17 — cantiga de timbd, por Ibalabinha

2.3 Mokai kareh ewa — cantiga de rachar lenha

As mokai kareh sao cantigas de pegar lenha. Podem fazer parte de
momentos importantes como o Mapimai ou acompanhar o processo de iniciacao
de pajés e das festas de /atir, quando tomar makaloba é momento que simboliza
o fortalecimento dos lagos de parentesco entre os Surui. No exemplo que se
segue, labanor faz relagcbes com os mitos Surui em cada uma das frases, pois
eles acreditam que em cada parte da floresta ha um ser, um so. labanor também
faz um convite para que se beba sem medo, pois a makaloba, quando bebida em
excesso (e esse é o objetivo principal da festa de iatir) provoca uma espécie de
intoxicacdo e morbidez que obriga que se vomite em seguida, ou a pessoa fica
muito mal. E como se ela no tivesse conseguido expurgar os espiritos ruins que

rondam o lugar.

0y
CD fx 18 — cantiga de rachar lenha, por labanor

I€ miriga homa (bis) Venham beber sem medo

Iwaia, iwe miriga homa sem medo de bebedeira

Waba, iwaia, iwabekaté waba (bis)
Paridja waba serena homa é na
Iwe miriga homa homa é nd
Homa é na.

I& miriga homa

i& miriga homa

Waba, iwaiga, iwaigar henaa
Waba, iwaig, iwaigar henaa
Maramei ie Paiter iadar aba
Manegti inhag
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vamos a comida

vamos tirar todo o medo
Vamos buscar comida
Vamos |4 cortar a lenha
Vamos fazer roca

do dono da bebida

ficar tdo limpa

Como o Caminho das Almas
Vamos pegar a lenha

do tronco onde dorme



ib papi moquein ikar waba o Grande Lagarto dos mortos

Maramei ie Peter kdka igaba ja néo tera mais

Serena homa é naa onde ficar

ie miriga homa Vamos beber sem medo

homa é na...

2.4. Ga magare yelewa — cantiga de fazer roca, cantiga de mutirao

ga—roga
méaga — fazer
areh — todos fazendo

Ga magare significa “mutirdo”, e ga magare yelewa é “cantiga de
mutirdo”, que celebra a fartura que vira depois de fazer o rocado. Segundo os
Surui, antigamente, os mutirdes eram mais frequentes e eram sinénimo de
fartura, pois todos plantavam, pescavam e cagavam e trocavam por presentes.
Quando isso era considerando também um ritual, e ndo apenas trabalho, havia
muita festa, makaloba e musica. Em 1980, os mutirdes se relacionavam com a
grande festa Surui, o Mapimai, onde havia as trocas entre os dois lados.
Dancgava-se muito, bebia-se muito e os cantos rituais iam até de madrugada.

)y

CD fx 19 — cantiga de Ga mag areh, por Pawahib

Tapoia pi

Merekaia o pari ekané
0 bemi oi bemia

0 mopida a

morib nar xi

opa po

o la bi e pima
moribnar

ia-iwe kanha
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Matei 0 macaco-prego

e fiquei olhando

gue galho de arvore ele agarrava ao cair.
Fui eu mesmo que mandei

fazer a bebida “i”e fiquei muito doido.
Quando flechei o peixe n"agua,

ele sacudiu com a flechada.

Chamei todo mundo

para atirar mais flechas,

sendo ele vai embora

balangando a cabega.

1332
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Na fala que antecede o canto, Pawahib ameaca e insulta os indios
inimigos. Seu canto esta impregnado de metaforas sobre os Lad ey.

3. Cantos rituais

Existiam varios rituais na vida Surui, e o mais importante era o Mapimai,
que era 0 momento de trocas entre dois grupos, um que fica na aldeia e outro que
abre uma clareira na floresta, o metare. As trocas de alimento por artefatos se
fazem no Mapimai (Mindlin, 1985, p. 58-60), quando os da aldeia preparam
grande quantidade de uma bebida fermentada feita com milho duro, cara ou
mandioca, que os do mato vém beber, antes do prazo combinado, em grandes
quantidades, até vomitarem. Isso obriga os da aldeia a prepararem mais bebida,
que também pode vir a ser consumida pelos do mato de surpresa, até que chega
0 prazo combinado. Nessa data os do mato, num mutirdo, derrubam as grandes
arvores das novas rocas dos da aldeia. No fim da tarde comparecem todos
ornamentados a aldeia para beber. Caso consigam beber sem parar e nem se
embebedar, ndo precisam de entregar, aos que lhes deram a bebida, os artefatos
que prepararam. Mas os da aldeia tém o cuidado de prepararem bastante bebida.
A noite os do mato se despojam de seus ornamentos e os entregam aos que lhes
ofereceram a bebida, numa troca e redistribuicdo que continua pelo dia seguinte,
guando mais bebida é oferecida. No dia que segue os dois grupos fazem uma
cacada e levam os animais abatidos para as casas dos membros do grupo da
aldeia, onde a carne é redistribuida, tudo terminando por apresentacao de cantos
por cada homem e mulher. Este rito, assistido em agosto de 1980 por Betty
Mindlin, pode certamente apresentar variagdes a cada vez que é realizado.

O Mapimai representa o que Godelier se refere em seu livio O Enigma
do Dom, onde afirma que

[...] os simbolos sdo mais reais do que aquilo que simbolizam. E é do
imaginario que nascem as crengas, a separacdo entre o sagrado e o
profano, mundo dos espiritos e o mundo real. [...] Materializando-se em
relacbes sociais, 0 imaginario torna-se parte da realidade social (Godelier,
2001, p. 46).
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Godelier ndo nega a existéncia das trés fungbes — o imaginario, o
simbdlico e o real —, que se combinam para compor a existéncia real dos

humanos. As trocas realizadas durante o Mapimai ilustram o que diz Mauss:

A vida material e moral, a troca, funcionam nessas sociedades sob uma
forma desinteressada e ao mesmo tempo obrigatdria. Além do mais, essa
obrigagédo se exprime de modo mitico, imaginario ou, se assim preferirmos,
simbdlico e coletivo [...] Na realidade, esse simbolo da vida social, a
permanéncia da influéncia das coisas trocadas nao faz senao traduzir
bastante diretamente a maneira como os subgrupos dessas sociedades
segmentadas estao permanentemente imbricados uns nos outros (Mauss,
2001, p. 49).

O metare deve oferecer aderecos aos da aldeia — cocares, colares,

flechas, arcos —, que sao presentes simbolicos, bens inalienaveis que constituem

uma parte essencial da identidade de cada grupo.

3.1. Mapimai ewa

O Mapiméai é uma importante festa cerimonial, sem data certa para
acontecer nem duragao predefinida, composta por uma sequéncia de dancas e

cantos.

Os grupos se separam: um vai para a floresta (metare) e outro fica na
aldeia (iwai), onde as mulheres preparam quantidades de makaloba. Quando o
metare volta para a aldeia, deve tomar toda a makaloba, até se embriagar a ponto
de vomitar, o0 que também integra o ritual, mostrando a resisténcia e o valor

pessoal de cada individuo.

No ponto alto da festa, o metare presenteia o iwai com os artefatos
confecionados na floresta. Depois disso, 0 dono da chicha convida o chefe do
metare para uma cagada, e cada grupo vai para um lado. Reunida toda a caga, as
mulheres do iwai moqueiam e cozinham a carne, e todos comem juntos,

encerrando o Mapimai.

Cada etapa desse longo ritual é acompanhada de cantos como as
cantigas de rachar lenha, de mutirdo e de iatir.
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' CD fx 20 — cantiga de Mapimai, por Itabira

figura 33 — Itabira durante Mapimai (foto: autor desconhecido)

3.2. latir ewa — cantiga de iatir, cantiga de tomar chicha

Cantigas de iatir (chicha) sao cantadas antes, durante e depois da festa
Mapimai, por quem vai tomar a chicha. Quem faz a chicha ndo toma nem canta, a
menos que o cantor lhe peca para beber. Se nao fosse convidado, ele ndo

beberia. A festa dura o tempo que durar a chicha.

Se o grupo nao tomar toda a chicha, perde o desafio. Os clas decidem
quem vai fazer a chicha. Se um cla quiser que o outro tome chicha, deve desafia-
lo, e este deve responder ao chamado e comecar a fazer chicha.
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figura 34 — pajé Dikboba tomando makaloba durante Mapimai — 1982

(foto: Betty Mindlin)

'

Aye te oje itxer orpa

Gara ka ekanan olaka

Lakatiga oje ewe itxa oka

Ihway aih kabi oka ena maya wa
Laka maya

Aye te oje lakatiga itxera

Aih anar aur orpa

Ekanan olaka itxer amogey ka
Lakatiga oya wa oka

Itxer amoguey ka maya laka maya
Aye te oje ekanam laka maya
Aye te oje mmm aye te oje mmm

Ih anar aur ariga te itxer orpa ekanan
olaka

Mamokay karey

Ka oparimaja bemaki te ena maya
wa, laka maya

154

N CD fx 21 — cantiga de latir, por Sogalaba

Passei tanta fome no mato
Que vou tomar a sopa “i”
Foi tanta a minha fome
Que ja nem sei se passa
bebendo a sopa “”

Passei muita fome no mato
E s6 pude beber agua

Ai, que fome eu passei no mato
Do outro lado do rio,

Fui beber agua.

Agora, vou buscar lenha
para cozinhar a bebida

e me embebedar.



3.3. Wexo marewa — cantiga de pintar o corpo

wexo — jenipapo

wexoah — fruta do jenipapo
noh — nome da tinta do urucum
noah — fruta do urucum

Trata-se de um ritual de pintura corporal, em que se usa o jenipapo ou o
urucum.

T

p
=6
.

= CD fx 22 — cantiga de Wexo marewa, por Perpera

52

figura 35 — homem Surui pinta menina (fotos: Betty Mindlin)

4. Canto dos pajés — o poder encantatério da palavra

Na vida social dos Paiter Surui, 0 wawa desempenhava um papel
central: era o intermediador entre os mundos material e imaterial e, nessa
condicdo, capaz de curar doencas, quase sempre causadas por espiritos
perigosos. Embora a pratica da pajelanca esteja dissimulada, por conta da
evangelizagdo, Betty Mindlin acredita que ainda haja uma transmissao desse
mundo arcaico pela oralidade, ainda que de forma assistematica. Ela propria
gravou varios cantos de pajés, antes da entrada massiva das igrejas pentecostais.
No Acervo Surui, constam 30 cantigas de pajé, divididas entre os géneros So
pereiga, So ey até e Pexo ey.
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figura 36 — pajé surui

4.1. So ey até

S0 — espirito
ey —muitos, todos

até — aparecer, extrair, expulsar

O So ey até é um dos rituais mais importantes dos Surui. E 0 momento
em que os espititos “aparecem”, saem para ‘“trabalhar”, para fazer curas. E o
unico ritual Surui em que se tocam as flautas de bambu, que acompanham a
danca e os cantos. Chamadas waab, “algumas [dessas flautas sao] da altura de
um homem, tém uma palha enrolada num tubo, introduzida no bambu, que produz
sons diferenciados, poucas notas” (Mindlin, 2006, p. 29).

Antes de comecgar a danca, os wawaéney ficavam num canto protegido
por folhagens, onde entravam em contato com os espiritos so ey que descem

156



pela escada-cipd. Logo depois dessa cerimbnia de contato com os so ey, comeca

a danga:

[...] dividida em duas rodas, uma puxada pelo pajé, que dancava com a
mao esquerda no queixo, e a mao direta segurava o naraib, o bastao ritual
de cura dos doentes. [...] Os homens o seguiam, segurando as taquaras
gigantes. A segunda roda era a das flautas imensas, sem canto (Mindlin,
2006, p. 30).

A primeira vez que houve esse ritual depois do contato foi em maio de

1979, ap6s uma epidemia de sarampo.

O So ey até é um ritual de cura e invocacéao de fartura; e pode durar dias
e noites seguidos. Tal festa tem uma forte identificacdo com a floresta O wawa
lidera, com seu bastdo, uma roda em que homens seguram taquaras altas, de até
quatro metros de altura, onde se acredita que 0s espiritos se incorporam. Outra
roda é composta por homens tocando flautas de um ou dois metros de

comprimento, onde também dizem que os espiritos estao presentes

Depois do ritual, a antropdloga gravou alguns desses cantos. Os pajés
que cantavam para ela sabiam de seu intuito de pesquisa e, com essas
gravacgdes, visavam a “explicar” as formas de cura que praticavam e como tinham

acesso ao mundo dos espiritos.

A pajelanca ocorre dia e noite e se faz com palavras cantadas e
sopradas e falas ritmadas que seriam as vozes dos espiritos se aproximando.

De longe, se viam, acima das malocas, as taquaras andando como que
sozinhas, acompanhadas pela cadéncia repetitiva das flautas. Num ou dois
dos cinco dias, toda a populagédo é abengoada e soprada pelos quatro
pajés, tanto no metare como na Casa-Grande recebendo pedras sagradas
ou talismas contra doengas (Mindlin, 1996, p. 61-62).

Com a disseminacdo das doencas “de branco” como a gripe € o
sarampo, foi preciso recorrer a medicina da cidade, o que acabou por enfraquecer
ainda mais a pratica da pajelanca. Por parecerem “atos de magia”, a légica
racional e o apelo evangélico trataram de derrubar essas praticas de cunho
espiritual, considerando-as inuteis e “pouco civilizadas”, situacéo recorrente em

diversas comunidades indigenas brasileiras.
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figura 37 —ritual So ey até — 1982 figura 38 — Betty com naraib — So ey até — 1982

Nas festas So ey até, toda a tribo danca, por dias e noites ininterruptos. Um
pajé entra em transe, puxa o canto e lidera uma roda, carregando o bastao
caracteristico do xama, espécie de cetro que o acompanha sempre.
Girando, homens e mulheres em coro secundam o canto, 0os homens
segurando taquaras de quatro metros de altura, com cabeleiras de palha
nas pontas, onde talvez pensem que se incorporem os espiritos. Noutra
roda, homens tocam flautas de taquara de um metro ou mais de
comprimento. Os sons misturam-se ou se alternam, pajés e cantores
revezam-se para aguentar o longo periodo de cantoria. E cada vez mais
outro espirito que toma a roda e canta sua histéria, de todos conhecida (LP
Paiter Merewa).

0 ~
CD fx 23 — trecho flautas So ey até

Nesse ritual, sdo tocadas flautas compridas que vao até o chao, que
emitem um som grave ligado ao sopro divino, a aima. [...] No final do ritual,
todos assoviam e as flautas sdo quebradas ou jogadas no mato, nao
podendo ser mais tocadas — voltando, assim, a sua origem (Mindlin, 1985,
p. 61-62).
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figura 39 — flautas wdab do So ey até (foto: Jesco von Puttmaker)

4.2. A linguagem cifrada dos assovios

Os assovios dos Surui sdo uma espécie de linguagem cifrada para
mediar animais, homens e espiritos.
Durante o ritual do So ey até, os pajés chamam os espiritos da mata com

assovios coletivos. Nesse momento, fazem uma roda, dangam com seus
naraib para curar os doentes (Mindlin, 1985, p. 61).

Os assovios marcam momentos importantes no ritual, e representam
mais um tipo de emissdo vocal na enorme pluralidade de oralidades Surui. Talvez
pudéssemos considera-los ndo apenas antecessores do canto, mas uma forma
poderosa de comunicagdo mistica. Mas como classifica-los: como voz falada,
cantada, aspirada? Como registra-los? Podem ser considerados musica?
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O sopro, sempre ligado a alma, era importante no final da festa, quando
todos assobiavam em roda, num tom para nés, vindo do além (Mindlin:
1985, 62).

Segundo Gakamam e Gasalab, o assovio é uma forma de “conversar
com outro indio em segredo”, sem que 0s outros saibam — em suma, uma
linguagem cifrada. Infelizmente, esses cddigos vao se perdendo, pois S0 poucos
0S que conseguem compreendé-los, pois pertencem a um tempo arcaico.
Portanto, n&o foi possivel definir se o assovio poderia ser considerado um género

oral Surui.

TN
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>~= CD fx 24 — assovios de Oiomaar

-
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Courtesy of Denise Zmekhal

figura 40 — Gakamam e Oiomaar — pajés Surui (foto: Denise Zimkhol)

4.3. So pereiga

So pereiga — cantar musica, cangao dos bichos, cantiga dos espiritos

Os So pereiga sao fonte de grande sabedoria na cultura Paiter. Nelas
encontram-se importantes referencias de um mundo espiritual que foi norteador

da vida Surui durante muito tempo.

Segundo Uraan, que me indicou as etimologias das palavras que aqui
transcrevo, esse género se refere as musicas dos espiritos ou dos bichos — que

sSd80 as mesmas:
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De grande importancia sdo as cantigas de ceriménias de cura realizadas
pelo pajé da aldeia, cujo nome na lingua € wawa. O pajé, tomado por
espiritos, as canta individualmente, ao curar doentes, assoprando e
chupando seu corpo. Aprende os cantos em meses de recluséo,
diretamente do espirito criador, o demiurgo, com a ajuda de um pajé
experimentado. A linguagem parece ser arcaica, distinta da usual (Mindlin,
1995, ano, p. 61).

Trabalhei com a traducdo de alguns So pereiga para compreender a
pratica da pajelanca. Durante a audicdo das cancdes, ficava patente a
preocupacao dos korub ey; embora convertidos, ndo deixavam de contar e
comentar esses saberes misticos e tentar explicar os significados desses cantos.
Vejamos a descricdo de um ritual de cura feito por um pajé Surui:

Naraxar®® ja estava de ccoras junto & rede da Xoiti, a mocinha doente,
com seu naraib, o bastdo de xama, com plumas vermelhas de arara e
brancas de gavido, na ponta. O ambiente era escuro, s6 havia as
brasas debaixo das redes, permitindo entrever os rostos morenos,
apreensivos, algo de soturno e irreal acontecendo, um fervor sagrado, o
medo provocado pela doenca®. Naraxar punha as méos sobre a moga,
como que chamando algo invisivel. Fumava, tragando, exalando a
fumaga pelo corpo todo da doente. Abaixava-se mais, sugava 0s
ombros, os bragos, as costas da moga reclinada, que gemia, assustada.
Pouco depois, tomou nas maos o naraib, ainda agachado, e comegou a
entoar os cantos.

Era uma musica muito estranha, muito diferente da que eu ouvia
quando estavam bebendo makaloba na aldeia, quando acordavam de
noite ou me pediam para gravar, a musica da serra, sobe-e-desce
metalico com o qual eu ja estava familiarizada. A cantoria de Naraxar,
gutural, trémula, algo completamente novo, desde os primeiros sons
operou uma transformacao quase fisica em mim — fui ficando mais leve,
arrastada pela voz, flutuando sem pensar, largada na nova experiéncia.

Com as plumas, o naraih € um bastéo alado, levando a voos magicos.
A palha tremulava, as paredes marrons inchavam. O chao tdo firme,
tocado pelos pés, sem a mascara de assoalho ou cimento, transmitia a
forga da terra ancestral e oscilava com naturalidade, como um barco.

Néaraxar amarrou no pesco¢o de Xoiti varias pedras ichoa, que ficam
presas no barbante de algodéo, passou a resina preta, borkaa, na parte do
barbante que envolve a pedra. Sao pedras magicas, oferecidas, segundo
dizem, pelos espiritos do fundo das aguas, que promovem a cura. Naraxar
conservava a mao esquerda fechada, encostada na bochecha, e com a
outra empunhava o naraib. Alternava o canto com baforadas, sucgéo e a
massagem a distancia, as maos apenas contornando o corpo, sem toca-lo
(Mindlin, 2006, p. 22-23).

% O nome do pajé ¢ ficticio, mas o ritual foi presenciado por Betty Mindlin.
% Para os Surui, assim como para varias outras sociedades indigenas, a doenca é causada por um
espirito maligno, que pode ter sido colocado por algum inimigo.
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Embora nédo seja possivel comparar diferentes praticas espirituais, me
parece que a forma como o espirito “entra” no pajé é diferente da do candombilé.
Segundo me informa o ex-pajé Oiomaar, o espirito “conversa” com o wawa e
conduz as agdes suavemente. O pajé ndo entra num transe® completo, ndo fica
totalmente fora de si, mas tem algum controle da situagdo. O fumo faz vibrar o
espirito, conecta 0 so, que precisa aparecer, pois a fumaca (como em outras
culturas também) tem o poder de ligar os dois mundos. Nem sempre o espirito
que aparece é 0 mesmo — para cada pessoa a ser curada, surge um espirito
diferente, por der um goan ou um gora que canta na voz do pajé.

Felizmente, esses cantos de wawa vém interessando também a um dos
cldas dos Surui, os Gabgir ey, de que trés geracdes vém se reunindo para
transcrever e traduzir as histérias e as cancdes de seus antepassados. Eles
reconhecem que esses cantos sao portadores de um simbolismo de extrema

importancia — um dos pilares da cultura Paiter Surui.

Ha também alguns Surui que, mesmo nao sendo wawd, sentem a
necessidade de gravar os cantos de pajé que ouviam quando jovens, para de
algum modo preserva-los. Talvez, intuitivamente, eles percebam que ali esta a
esséncia de sua cultura. Ouvir essas gravacées com cantos de pajé e narrativas
miticas permitem aos Paiter Surui recuperar os fios de uma histéria que estava
prestes a desaparecer da memoria. Mesmo que seja remota a possibilidade de se
retomarem essas praticas, é importante para eles reacender esses momentos

orais do passado Paiter.

Na faixa a seguir, h4 uma versao de Perpera do canto de Katikat — a lua,
palavra que s6 pode usada por homens —, que manda o trovao e que nao deixou
0 céu desabar.

7 A palavra “transe” aqui ndo é a mais apropriada, pois pode sugerir o transe caracteristico do
candomblé. Segundo entendi, so formas diferentes de “incorporacéo”. No candomblé, a pessoa que
recebe o santo entra num transe absoluto e, depois, ndo se lembra do que se passou. Entre os Surui,
0 pajé fica presente, pois conversa com o espirito, embora esteja com a mente alterada pelo fumo e
pela presenca desse ser.
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CD fx 25 — So pereiga Katikat, por Perpera

Katikat é o irmao da histéria do incesto (Anexo F).

Inamaie, pereie, katete, oia
merehoi, kaxiter, iakbawa *soman
katitor, katitor tora, tora...
inamaie, pereie, katete, oia

etiga xamapoi kakai

mereia wagote akoibawa homa

akaibawa

katitor katitor, katitor, ora...
inamaie, pereie, katete, oia
xamapoi, kakai

0 merei harand, ganiei

0 meré harana

ganiei emiroma agoi

Cheguei, com muita forca e poder
Sou eu quem manda o trovao
Estourar com estrondo no céu
Quando eu canto, o trovao estoura

Depois chega a lua, aparecendo no
ceu.

Cheguei, com poder, para curar
Bonito, com a testa larga

Quando aparecgo, tudo melhora, vem
aluz,

os doentes se curam

Apareceu a lua nos céus.

Cheguei, com poder e forga,

o rosto largo e bonito,

Eu é que fiz o céu levantar-se.

O céu ia aterrissar, descer, desabar,

Levantei-o outra vez.

4.4. Pexo ey — cantiga dos espiritos perigosos

Segundo Uraan,

4 4

Pexo ey é a cantiga dos espiritos maus, de
assombracéao; segundo Betty Mindlin, é o canto “das almas”, cantado pelos pajés,

gue contam seus proprios rituais de morte e de iniciagao.

CD fx 26 — cantiga de Pexo ey, por Oiomaar

Ha tempo, as almas vém me perseguindo.

A noite, me procuraram,
Queriam o meu pildo,
Secaram a minha bebida,

As almas estao em toda parte.
Eia ie i... (Mindlin, 2006, p. 27).
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5. Cancoes pessoais
5.1. Kasarewa — cancao de arara, musica de paixao

kasar — arara

ewa — cantiga

O termo kasar faz uma aluséo a beleza das mulheres, bonitas como a
plumagem das araras. O género Kasarewa € usado em situagdes amorosas,
declaragdes que ndao podem ser muito explicitas. A metafora esta na letra e no
nome do género. A arara representa a pessoa amada, que € bonita como a arara.
O género Kasarewa é também muito pessoal e revela aspectos de uma
intimidade que desconhecemos — as metaforas encobrem os amores e romances

secretos entre mulheres Surui e homens de fora da aldeia.

Segundo Gasalab, € “musica de paixdo”: quando se esta apaixonado,
compbe-se uma Kasarewa. As mulheres também fazem cancbes de kasar para
seu namorado, que nem sempre € conhecido por todos. Ha certo mistério em
torno dessas cancdes, que sdo compostas ocasionalmente e, diferentemente das
cantigas de mito, ndo sao tradicionais e ndo passam de geracao a geracao. Cada

um compde sua Kasarewa, quando motivado a expressar seu amor por alguém.

9,
CD fx 27 — Kasarewa, por Gasalab®®

Olaadekar te maor

Olaadekar te maor

Kasar ey ka maor, mairai, amaor
Kasar ey kasotor perepi oje ekate
One olaad ey as eetiga te iih

Kasar ey ena iih

Kasar ey ka maor, maora, omaor
Olhadekar te maor, kasar ey ka méaor,
Maora, omaor.

Olaadekar te

% Sem traducéo, transcrita por Uraan, filho de Gasalab. Essa musica foi gravada no estudio de
televisdo da UnB, quando trabalhavamos nas tradug¢des dos mitos Surui com o cla Gabgir ey. Gasalab
fez questao de cantar essa musica.
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Olaadekar te maor, Oma kasar ey ka maor
Maora omaor

Wabeb yoria anoh abikoy kasar ey esade
Waber aba akiwekuya akasdya

Ewe kabi te m&or maora, amar

One, onesega ma~g ey as eetiga iih

Ewe pasaper te ena takay iih

Olaadekar te maor, maora, oor takay
Olaadekar te maor, Oma kasar ey ka méor,
Maora, amaor

48
w F

CD fx 28 — Kasarewa, por Sobiaba

fwe omner bar N&o tem jeito, ndo tem jeito

iwe omner bar a arara vem mesmo, ela vem sim,
kaharei agoie sar vai pousar nas folhas de palmeira,
Pahab iwepi a dar vem buscar casca de arvore,
apanoi tchani ite vem buscar sua comida,

ola e naia, ola enaia entdo eu vou I3,

aiabé mekoi bolaka nipota vou buscar pena de arara,
tamangoi tapango quando ela vier nas palmeiras,
Kao e Kaié nipo buscar sua comida.

tela pahab e pia dar Assim eu fiz ha tempo,

bo mereia hona a arvore estava podre

tama ib kanha e a arara pousou na folhagem.

be - seg ga manga té Assim estou falando,

talewai kané meka nao tem jeito,

hona po iéwe ma ela veio mesmo pousar,

holia, hola e enaia veio pegar sua comida.

5.2. Ladnigewawe — cantiga de guerra, cantiga do inimigo

Lad — inimigo “iara”, homem branco, “civilizado”, seringueiros invasores, indios
inimigos
aka — matar

wawe — cantar sobre...
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Os jovens Surui como Uraan Anderson cresceram ouvindo os pais
cantarem mais a canc¢ao do inimigo do que as cantigas dos mitos ou os cantos
rituais. Para Gasalab, a eminéncia do perigo que poderia vir pelas maos do
inimigo parecia ser grande. Seu filho, Uraan, lembra-se de quando era crianga:
“Deitado na rede, meu pai sempre cantava para mim as cantigas dos Ladnig, uma delas
é Koitxagareh.” [Koi] é pegar, [areh] d& sentido de coletivo, de uma acéo entre

amigos. Assim, a palavra significaria “vou te pegar”.

Ty
CD fx 29 — Koitxagareh, por Gakamam

Koitxdgareh é um canto de guerra que os Surui aprenderam com um
inimigo, provavelmente os Zord, com quem tém uma antiga rivalidade, mas ha

quem diga que seus grandes rivais sao dos Cinta-Larga.

Koitxagareh aparece como parte de um mito Surui segundo o qual as
mulheres foram aprisionadas pelos inimigos e, na sua fuga para a floresta,
andaram com os pés virados para tras, despistando os captores. Dessa forma,

conseguiram continuar a linhagem Gabgir ey.

Hoje ela é cantada pelos pais, aconselhando que os filhos se
comportem... A faixa a seguir integra o LP Paiter Merewa e cantada por Uratana.

)
CD fx 30 — Koitxagareh, por Uratana

Esse tipo de canto € usado nas lutas entre os Surui e seus inimigos, que

podem ser seringueiros invasores, colonos, fazendeiros ou outros indios. Muitas

cancgdes de guerra foram cantadas na década de 1980 para narrar os conflitos

violentos que ocorreram no auge da luta pela recuperacao de suas terras.
Seguem-se duas versdes complementares. A traducao de Betty Mindlin:

Vou pegar vocé,
Vou comer seu figado com milho torrado;
Vou moer sua carne com farinha.

166



E a segunda parte da mesma catinga, traduzida por Naraietigom:

Ele esta pilando o inimigo, o inimigo vai ficar moido, ele fez farofa
do inimigo

Ele explica como vai assar o inimigo, vai torrar cada parte do corpo
da pessoa, cabeca, braco, perna.

Essa cancgéo, em particular, teve uma tradugcéo muito dificil, pois alguns
Surui ficavam receosos de explicar o que se passava nela; uns diziam que havia
termos de outros povos, que eram em outra lingua e eles nao conheciam; outros
diziam que a linguagem era muito antiga e que ndo sabiam como traduzi-la.
Segundo Aparecida Vilaca, que estudou os rituais antropofagicos dos Pakaa Nova
(Wari), € comum que se atribua a pratica da antropofagia ao “outro”, pois € sabido

que ela é mal vista.

No entanto, é curioso que a cantiga que era cantada pelo inimigo dos
Surui seja hoje cantada para as criancas. E um caso de antropofagia cultural, em
gue a cangao estrangeira passa a fazer parte do repertorio Surui.

Ha outro tipo de cangao para se referir ao inimigo que é mais direta,
autoral, também repleta de metaforas — sdo as Ladnigewa. Itabira e ldiaraga, dois
grandes guerreiros Surui, cantaram muitas dessas cantigas para se preparar para

0s combates com os colonos.

0
CD fx 31 — cantiga de inimigo, por Gakamam

Lad ey teiteia O inimigo me provocou
ladnig ladnig teiteia Os Goxor ey me provocaram
Ladnig ladnig goxor ey Os Morob ey me provocaram
Ladnig ladnig morob ey Mas eu sou o tal
Hikiwa! Eu sou o todo poderoso!

)

CD fx 32 — cantiga de Arieya, por Joaquim Gasalab
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E hd um exemplo completamente diferente desses, cujo canto do

inimigo é coletivo, um caso raro no Acervo Surui.

Matere ia ongar Ha tempo que me procuram
Kangoi bo De noite, as almas vieram
Gapamnika ongai é, iwaid E queriam a minha bebida
Peixot ey peremaki Ha tempo me elas procuram
ongar-i... Vou procurar meu pildo

Pexo ey peremaki na ongéar
Pexo ey peremaki de
gapamnika iwaka beka

eia-iei-ei-i, iena, é-iwa

=
wl

CD fx 33 —ritual apds conflito com colonos, 1981

Polifonia de vocemas

Por ter sido gravada ao ar livre e também pela confusdao que se
instaurou depois da morte de dois colonos, é impossivel traduzir a letra da
cangdo. Durante os conflitos entre indios e colonos, no conturbado periodo das
demarcagébes de terra, nos anos 1970, o canto Surui se transformou em gritos de
um coletivo cujo discurso musical beirava o caético — acionava-s pela recitacao de
um lider, sobrepunham-se ruidos locais e as vozes do coro de homens, que o

seguiam.

Para Zumthor, trata-se de vocemas: sons primais que se articulam
aleatoriamente numa polifonia (2005). Quem ouve esse registro pode acha-lo
parecido com uma obra da vanguarda europeia ou norte-americana ou com as
colagens sinfénicas de Henri Chopin, mestre da poesia sonora contemporanea,
descrita por Zumthor como "micro-particulas habitualmente fundidas no ruido das
palavras, recuperadas, entregues a atencdao auditiva, que restabeleciam a
verdade da voz num nivel mais profundo de realidade” (2005, p. 161). O que
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regulava os sons guturais daqueles homens era a realidade do conflito. O
vocema, mais da ordem do grito do que do verbo, materializa o rito Surui, que se
torna mais eficaz quando apresentado em forma de drama, com palavras que nao
necessariamente precisam ser compreendidas, pois a polifonia vocal criada ali
ativava uma tensao de carater tribal e remetia a tempos remotos das lutas étnicas
entre os Surui e outros povos. A forca daqueles sons evocava um combate

histérico, um verdadeiro épico indigena. Sera musica esse resultado sonoro?

Sons sobrepostos

Essa polifonia Surui talvez possa ser comparada ao kecak balinés, que
reproduz a danca dos macacos simulando um trecho do Ramayana hindu. Nesse
momento do grande épico, os macacos atuam como protetores de Rama, o
grande her6i. O kecak € uma polifonia sonora intrincadissima, na qual se
sobrepdem sons falados, gritos, sussurros, declamacdes e canto, e as palavras
sado quase ininteligiveis. Palavras sem sentido fazem o papel de células ritmicas
(que imitam estilisticamente os sons dos macacos), e o texto do Ramayana é
declamado. As multiplas vocalidades do kecak remontam a um dos momentos
miticos mais importantes dessa histéria. A profusao de sons sobrepostos cria uma
“partitura orquestral’ que deve ser lida tanto na vertical como na horizontal. Com a
descricdo somada a gravacao, obtemos uma dimensdao mais aproximada do So

ey até.

5.3. Nabekod iwai ey ewa — cancao do contato, cantiga do facao

Nabekod iwai ey ewa — cangao do dono do facéo
iwai — dono

ey — muitos, todos

ewa — cantar sobre

Em 1979, quando os Surui foram contatados pela expedicao de atracao
de Apoena Meirelles, usavam-se facdes para atrair os indios. Era assim que os

169



sertanistas buscavam entrar em contato com eles, pois sabiam que um facéo era
sempre bem-vindo da sociedade indigena. Esse objeto, que remete a violéncia,
era, nas terras do Guaporé, “moeda de troca”, uma dadiva dos homens brancos —
0 enigma do dom.

Mas, embora tivesse boas intengdes, esse contato resultou em conflitos
duradouros entre os Surui e os funcionarios da Funai, que nem sempre
compreendiam seu modus vivendi. Assim, as aflicoes, as traicoes eram contadas
em longas cang¢des, que mais pareciam um recitativo duro, intenso, com a voz
metdlica semi-aguda que dava corpo as ofensas e aos receios frente “aquele-que-

pendurou-o-facdo”.

Os Nabekod iwai ey ewa eram sempre cantados para os gravadores de
Betty Mindlin, e ainda ha muitos por traduzir, pois seu conteludo, muito intimo,
afasta os tradutores, que se sentem “traidores”.

Embora bastante novo, o género tem resquicios do jeito de cantar do So
pereiga, com notas paradas durante toda a frase e uma desmontagem final em
que, com um pequeno glissando, notas escorregam. De acordo com Uraan Surui,
os Nabekod iwai ey ewa nao sdo mais cantados pela gente Surui, pois ndo tem
mais sentido — esse tipo de cancao € prépria do contato.

Nas andlises dos géneros orais Surui, vemos algumas caracteristicas
dos Nabekod iwai ey ewa, de que ha 54 cancdes registradas no Acervo Surui. Na
sua maioria, sao relatos dos contatos entre “os de fora” da aldeia como
funcionarios da Funai, antropdlogos e indigenistas, e ha alguns que sé&o
homenagens a Apoena Meirelles e a Betty Mindlin.

)
CD fx 34 — Nabekod iwai ey ewa, por labitchanga

Kangoi o merewa ka Onde é que fui um dia
Nabekod gané meka oka quando queria facédo
Nabekod gar oka fui com o carro do INCRA
waoti wai Incra honamah este o dono do carro,
onga, onga e na e lafuieu
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0 koibé o mereia poa fui buscar facao

nabekod gane meka oka La mesmo eu fui

nabekod gar oka fui buscar facao

waoti tapotar oka fui pela estrada

nabekod iwai Incra no INCRA, o dono dos facdes.

nabekod gane make poa
olaka eh enamaiah (bis)

Algumas vezes, sd0 queixas amorosas ou cobrancas de promessas de
bens de consumo que ndo foram cumpridas, mas ha também romances ou
relacdes secretas entre mulheres Surui e funcionarios da Funai. O Nabekod iwai
ey ewa pode ser uma cantiga de amor, quando a mulher se declara a um homem

branco.

Nabekod iwai ey ewa € um termo genérico para “facdo”, na lingua Tupi-
Mondé e, para os Surui, define também o primeiro contato com os brancos. Pode
ser considerado um dos géneros musicais Surui cuja viga mestra é o improviso
em forma de crénica que relata os conflitos com os colonizadores (iara ey) e até
relacdes afetivas com os funcionarios da Funai, que penduravam facdes para

atrair a atencao dos indios.

Ha cancbes que brincam com nomes de visitantes, comentam
acontecimentos cotidianos, demonstram desejo de novos bens, assim como amor

ou amizade.

No Nabekod iwai ey ewa, fica claro o quanto o contato com o branco
desmantelou as nuances da vocalidade Surui, pois predomina o texto, com um
som mais “duro”, sem grandes contornos. O tom da voz, em geral, € mais
estridente. A musicalidade parece se esvair, o que salienta a dificuldade desses
contatos, quase sempre conflituosos. Sob o ponto de vista estético, talvez o
Nabekod iwai ey ewa seja o género menos interessante para analise. Por outro
lado, seu conjunto revela um momento importante na vida Surui e traz um dado
raro na historiografia: as primeiras impressées dos indios sobre aquele homem

gue chegava ora para apazigua-lo, ora para mata-lo.

Os Nabekod iwai ey ewa e as Ladnigewawe tém letras extensas,
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envolvendo pessoas desconhecidas, pois tém um conteddo mais pessoal e
intimo. Como sdo cangbes compostas para 0 momento — e, portanto, ndo se

repetem —, € impossivel pedir para o cantor repetir sua cangao.

6. Em busca de uma antropologia da voz Surui

Ao ouvir as gravagdes do Acervo Surui, busquei me aproximar do que
seria a artesania vocal dos Paiter que apresenta particularidades vocais que séao
de dificil classificacédo, pois fogem dos parametros mais comuns encontrados na
musica ocidental. O assunto é extenso e merecia um trabalho mais aprofundado,
mas para que possamos minimamente compreender o0s principais aspectos da
voz Surui, seguirei os preceitos dos etnomusicélogos Alan Lomax e Hugo Zemp,
que fizeram um amplo levantamento das possibilidades da voz humana em varias
regidbes do mundo. Hugo Zemp desenvolveu pesquisa no Centre National de la
Recherche Scientifique e do Museé de L'Homme em Paris e Alan Lomax, foi
responsavel pelo Archive of Folk Song da Biblioteca do Congresso®.

Hugo Zemp propde uma classificacdo que ndo segue exclusivamente o
padrao musical europeu baseado nos exemplos de um CD triplo — Les voix du
monde, Une anthologie des expressions vocales gravados por varios

pesquisadores nas expedi¢cdes sonoras promovidas pelos dois institutos.

6.1. Expressoes vocais Surui

Chamadas, gritos e interjeicdes’® — Nos mitos Surui, é comum os
narradores imitarem com a voz os sons dos animais, além de pontuarem a fala

com interjeicdes, criando espacos entre acbes e deixando o tempo mais movel.

Voz e respiracao — O uso da respiragdo como recurso timbristico esta

* No Apéndice B, me detenho mais nas definicdbes dos parametros e nos exemplos vocais para que
tenhamos um entendimento mais amplo da questao.

'% Incluo ai as onomatopeias e os ideofones, porque entendo que sdo recursos sonoros estilisticos
que reforcam a comunicagao.
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presente nas cantigas de wawa, quando o canto se torna sussurrado, em tom
grave, com pouca emissdo, € 0 pajé assopra sobre o corpo do doente,

intercalando a voz semi-falada com o sopro.

Voz falada, declamada e cantada — A narrativa mitica Surui usa a voz
declamada, enquanto as cantigas de mito usam a voz cantada. Os Nabekod iwai
ey ewa sao cantados de modo quase recitado, com pouca flexdo da voz, tendo
como base uma nota pedal que as vezes desce um intervalo de quinta, no final
das frases longas. Nesse caso, ha uma possibilidade de ser o que Hugo Zemp
denomina recto tono, recurso usado na recitacdo do Alcordo, do muezin e da
salmodia do canto budista. Nos relatos Surui, a voz falada € rapida, um tanto
atropelada, principalmente a dos mais jovens. Ja a voz cantada dos korub ey
Surui combina o canto propriamente dito com o recto tono e o falado escandido,
quando estdo na posicdo de narradores/cantores. Sao os korub ey que mais
flexionam a voz, passando da fala ao canto por meio da declamacao.

De acordo com Carmo Junior, ndo é s6 de ordem vocal o que faz a voz

ter aspectos da fala ou do canto — ai intervém também mélos e o 16gos:

O suijeito que tem a voz pode ocultar ou revelar a musica ou o verbo assim
como o desejar. Falar € 0 mesmo que virtualizar o mélos e atualizar o
I6gos; cantarolar € 0 mesmo que virtualizar 0 I6gos e atualizar 0 mélos.
Assim como em algumas ilusdes de 6tica existe um jogo entre figura e
fundo, parece que estamos diante de uma espécie de jogo auditivo, em
que se contrapdem musica e verbo e em que cada um desses modos de
oralidade pode ocupar, alternativamente, o primeiro plano (Carmo, 2003, p.
4).

Registro vocal (voz de cabeca, falsete, voz de peito, voz mista) — Os
pajés e narradores sao 0s que mais exploram os registros vocais: usam falsetes
para imitar animais, voz de peito-grave para imitar o som do trovao e de animais
como o porco e seres sobrenaturais. No caso Surui, a alternancia de registros
vocais tem a funcéo de proporcionar timbres para uma “trilha sonora” ao vivo. As
mulheres usam voz de cabeca, bem alta (a chamada voz branca, sem vibrato ou
forca), com um timbre quase infantil. Sogalaba, por exemplo, tem uma voz

levissima, levemente aerada.
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6.2. Tipos de voz

191 (nasais, guturais'®, agudas, graves, strohbass etc.)

Cores e timbres
— As vozes Surui sdo pouco guturais, pois a nasalidade da lingua e a presenca de
muitas vogais ressonantes impedem 0s sons mais duros e raspados, necessarios
para os sons guturais. Intérpretes como Oiomaar e Dikboba usam, durante as
narrativas, tons guturais para dar voz a personagens animais ou fazer
onomatopeias. Uma andlise mais acurada dos timbres das vozes Surui se

beneficiaria com contribuicdes também da Fonologia e da Fonoaudiologia.

Vozes caricatas — Considera-se voz caricata a mudanca radical e
particular da voz com fins simbdlicos, para remeter a figuras socialmente
demarcadas sonoramente; por exemplo, a voz do lobo mau imitando a vovo de
Chapeuzinho Vermelho. Na 6pera de Pequim, esse recurso é largamente utilizado
e ja se considera uma tradigao cultural chinesa. No caso dos Paiter, sdo raras as
vozes caricatas, que s6 ocorrem nas narrativas miticas, quando os narradores

buscam imitar a sonoridade de animais.

Ornamentacao e vibrato — Os ornamentos ndo aparecem na musica
vocal dos Surui, mas ha pequenas variacbes na melodia que poderiam ser
consideradas ornamentais estruturais, caracterizando um estilo pessoal de cantar,
como € o caso de Gasalab e ltabira. Para Hugo Zemp, o vibrato seria uma
espécie de ornamentagdo minima, embora a cultura ocidental o considere antes
um recurso para ampliar acusticamente a voz. Nem Gasalab, nem ltabira usam o
vibrato, mas as vozes da geragdo posterior a Gakamam tendem a usar tons
médios, que dao um tom metalico que sugere o vibrato. (Talvez se possa cogitar
uma influéncia do modo de cantar das duplas sertanejas, que exploram o vibrato

mais como recurso timbristico.)

%" Os ressonadores sdo responsaveis pelo timbre da voz, um dos parametros da voz humana mais
dificeis de analisar e classificar. Os principais ressonadores séo a faringe, a boca e as fossas nasais,
estas responsaveis por dar a cada voz caracteristicas Unicas. E raro haver timbres parecidos entre
cantores, pois o timbre da voz humana € como uma impressao digital.

192 Para compreender o registro gutural, pensemos na voz flamenca, cuja identidade se estabelece
sobretudo pela emissao “rouca”, ou no canto arabe, que é facilmente identificavel por sua guturalidade,
que, na realidade, pode apresentar diferentes sons e ser produzidos de diferentes maneiras. Ha
diversos tipos de som gutural, cada um com suas peculiaridades, e isso vale também para os nasais,
que diferem muito de acordo com o lugar.
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Vozes que imitam instrumentos musicais — No mito de Winih, o narrador imita
o som da flauta mortifera do passaro-espirito, que rouba as criangas levando-as
para o céu. A onomatopéia que expressa esse som € tututututu.

Emprego de harménicos (canto difénico’®)

— Nao ha emprego dos harmébnicos
como recurso estilistico, nem mesmo nas cantigas de pajé (wawa ewa). Onde
mais se emprega essa técnica — também chamada canto difénico — & na Sibéria,
em Tuva, e na Mongdlia, onde é grande o virtuosismo dos cantores, que
produzem dois sons ao mesmo tempo. Esse procedimento € muito usado pelos
xamas para atrair os espiritos, mas como nao foi possivel gravar sessdées ao vivo
das pajelancas Surui, ndo sabemos se esse recurso vocal ocorre ou nao entre

eles.

6.3. Procedimentos musicais

Hugo Zemp considera as técnicas polifénicas, de sobreposicao e de
responsoraliedade, procedimentos caracteristicos e definidores dos usos da voz
em diferentes sociedades. Ha varios casos em que os procedimentos musicais
definem a resultante sonora, ao contrario do que pensam outras linhas de
pesquisa, que consideram-nos apenas parte da estruturacdo musical. Por
exemplo, o género vocal mbube dos grupos sul-africanos apresenta uma forma
heterofénica muito particular de usar a voz, caracteristica dos trabalhadores das
minas de carvao préximas a Johannesburg. A sonoridade obtida pelo coro desses
mineradores se deve ndao s6 as vozes com muitos haménicos, como a
necessidade de cantar com pouco volume, para ndo incomodar os patroes. Esse
modo de cantar resultou num novo estilo chamado tip toe, que sigifica “na ponta
dos pés” Se considerassemos apenas a voz isolada, talvez nao tivéssemos uma

compreensao real dessa forma de cantar, hoje reconhecida mundialmente.

1% Tomando com base um som fundamental (também conhecido como harménico 1), consegue-
se configurar melodias usando os harménicos ultra-agudos. Essa técnica, conhecida como
overtone ou canto difénico, consiste em explorar os harménicos modificando o volume da boca € a
posicao da lingua com vogais que se alternam. O som que excita essa emissdo pode ser externo
(como a gaita de boca/jews harp, um arco ou mesmo um inseto de Papua Nova Guiné) ou interno,
que usa as proprias cordas vocais, como fazem os cantores da Mongdlia e da Sibéria, de Tuva e
também do povo Xhosa, na Africa.
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Zemp especifica quatro procedimentos basicos:

Heterofonia ou diafonia — E o que conhecemos como a forma coral,
que utiliza mais a heterofonia paralela como a dos corais gospel. No Acervo Surui
€ rarissima a presenca do canto coletivo, como o coral. Na maioria das vezes as
gravacOes foram feitas individualmente, o que nao implica que as musicas sejam
apenas para voz solo. Pode ser que no periodo anterior ao contato, essas
mesmas melodias fossem cantadas coletivamente, como ocorreu no ritual ap6s o
confronto com os colonos em 1981. O que pudemos perceber na musica Surui em
relacdo a polifonia foi o hocketus realizado pelas flautas de bambu do So ey até,
pois a heterofonia também pode ser produzida com ecos e pedais:

(a) ecos e sobreposicoes (overlapping) — Durante o ritual So ey até, os
Surui tocam as flautas waab ey, usando o recurso do eco, criado pelo hocketus,
isto é, estruturas melddicas que se encadeiam umas nas outras, criando uma teia

104
(

sonora. " (ouvir faixa 23 do CD que acompanha essa dissertacao)

(b) pedais e ostinatos — notas ou frases musicais que se repetem

constantemente como uma base continua, recurso que os Surui ndo utilizam.

Polifonia — Sao vozes simultdneas em movimentos melddicos
diferentes. O Unico exemplo de polifonia encontrado no Acervo Surui € o do ritual
apds o conflito com os colonos, quando os Surui criaram uma polifonia de

vocemas, com gritos e cantos sobrepostos. (ouvir faixa. 35 do CD).

Canto responsorial — Quando uma pessoa faz uma “chamada” com
uma melodia e a outra “responde”, isso € chamado de canto responsorial. No
caso Surui, esse procedimento aparece novamente na gravacao dos conflitos

com os colonos de 1981 (ouvir faixa. 35 do CD).

Canone - Frére Jacques é o exemplo mais conhecido de canone,
gquando a mesma melodia € repetida logo apdés por outra pessoa. Nao acusei

nenhum procedimento semelhante no Acervo Surui.

1% Os Wauja do Xingu, cuja musica para flautas foi estudada por Acacio Piedade, utilizam recurso
semelhante.
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Além desses parametros de Zemp, usamos alguns outros, definidos por

Alan Lomax em seu sistema de cantométrica.

Cantomeétrica — Alan Lomax

O musicélogo norte-americano Alan Lomax'%

criou um método que
relacionava “tracos da performance da cangdo com as caracteristicas da estrutura
social” (Lomax, 1978, p. 27), isto €, que “procurava descobrir conexdes entre
padroes culturais e vocais através da analise de aspectos paramusicais como
lugar, classe, etnicidade e identidade” (Lomax apud Travassos, 1984). Assim, ele
inaugurou uma espécie de antropologia da voz, buscando premissas universais
acerca do canto, sem desprezar as caracteristicas estilisticas particulares.
Embora seu método tenha sido muito criticado pela Antropologia e pela
Etnomusicologia, por seu aspecto “cientificista” (baseado na quantificagcdo de
amostras reduzidas), usei aqui alguns de seus parametros referenciais. Dos 37
parametros relacionados por Lomax, escolhi 13 que me parecem mais

apropriados a poética vocal Surui.

Coro/coletivo/grupo vocal/multidao — Embora nao se possa afirmar
que os Surui nunca tenham cantado em coro, ha apenas dois registros dessa
modalidade: o ritual apds o conflito com os colonos, ocorrido em 1981, quando os
Surui mataram dois invasores, e um So ey até. No entanto, como a gravagao foi
feitas com recursos inadequados, nao foi possivel traduzir esses cantos.

oy
CD fx 35— trecho do ritual do conflito, 1981

Solo/voz solista/cantor(a) sozinho(a) — A maioria das gravacdes do
acervo esta no formato solo (merewa amui), isto é, com uma Unica pessoa
cantando. Como Betty Mindlin gravava fora do contexto das festas, € dificil saber
se nao se trata de um canto coletivo e foi cantado solo. Por outro lado, os Surui

sdo também compositores, mas sé o autor pode cantar sua cangdo — ndo se

canta a cangéo do outro.

195 | omax, responsavel por milhares de gravacdes de musicas em diversos lugares dos EUA, da Gra-
Bretanha, da Irlanda, do Caribe, da Itdlia e da Espanha, queria compreender quais eram as
caracteristicas daquelas vozes, pois havia grandes diferengas entre esses modos de cantar.
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Canto responsorial — Refere-se a dois diferentes grupos vocais que se
alternam e respondem um ao outro ndo necessariamente com a mesma melodia.
Pode ser também o canto de um solista (que faz a chamada) e o coro responde
com uma frase musical sempre igual. Ndo tem o senso rigoroso da polifonia e a
intencao é coletiva, uma parte precisa da outra, ou seja, nenhum dos dois grupos
representa a musica totalmente por si sé. Ha4 necessariamente uma interacao
entre os dois grupos ou solista e grupo. Os paises da Africa tém um nUmero
infindavel de temas responsoriais que acabaram por gerar o gospel norte-
americano. No caso Surui, na gravagao dos conflitos com os colonos, houve uma

espécie de canto responsorial.

Solo + coro — Também ai ha dois Unicos casos: a gravacao do conflito
com os colonos e 0 So ey até, em que o pajé chama o coro de Surui, que Ihe
responde de forma bastante tumultuada.

Registro (entendido também como extensdo) — As melodias Surui tém
uma extensdo de aproximadamente uma quinta, mas ha registros graves e
agudos. As mulheres cantam em tons agudos que soam infantis. Os homens
jovens em geral apresentam uma voz com mais agudo, enquanto os korub ey,

principalmente os pajés, cantam em registros mais graves.

Aspereza — Ndo hd aspereza na voz Surui, mas sim um tom metélico
nas vozes dos mais jovens, que cantam as canc¢oes de contato (Nabekod iwai ey
ewa) e as de inimigo (Ladnigewewa).

Nasalidade — A voz Surui é bastante nasal, com g que soam como
[nhg], nasais em vogais como T e € que diferem do [in] e [em]. A tonalidade da

lingua reforca esse dado.

Acentuacdo dos ataques/énfase — E quase inexistente, pois os Surui
costumam escorregar entre as notas, deslizando suavemente — a énfase e a

acentuacio dos ataques ocorrem mais nas narrativas.

Emissao das consoantes (precisa ou embacada) — Em geral, as
consoantes sdo dissimuladas pelas vogais. O [b] tende a soar como [p] em
algumas palavras, mas o [p], segundo a normatizacao feita, ndo existe no alfabeto
Surui. O [s] soa quase como um [h] aspirado, € o [d] soa mudo em finais de
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palavra. Esses sdo dados colhidos na pratica das oficinas que nos comprovam
nao so a riqueza da lingua Tupi-Mondé como a certeza de que seria necessario
um estudo mais aprofundado relacionando esses sons com 0s aspectos poético-
musicais dos Paiter.

Articulacao — Ha pouca articulacdo das palavras nas narrativas e
cancgdes Surui, as palavras tendem a sair com uma certa frouxidao, configurando

uma caracteristica vocal dos Surui.

Andamento/tempo/velocidade — Varia pouco; ndo ha instrumentos de
percussao que sustentam o andamento das musicas, mas, em geral, os cantores

mantém o andamento regular, com pouquissimas variacoes.

Efeitos glotais/ataques guturais — Para os ideofones, usam-se muitos
efeitos com a glote como ug ug ug — pog-pog-pog, e também nas onomatopeias,
em que é comum imitarem-se sons de animais como porcos, javali, on¢a e outros
em que os sons “rasqueados” (conhecido como fry), produzidos na garganta sem
emissao frontal, sdo bem comuns e caracteristicos da fala declamada das

narrativas Surui.

&
CD fx 36 — exemplos de ideofones, por Gakamam
Volume/intensidade — Na cantoria dos pajés, em geral, o som é de
baixo volume, com pouca projecdo, mas, no caso das cang¢des de contato, o

volume da voz se projeta com uma sonoridade bastante metdlica e “pontuda”.

Glissando/raising — No final das frases musicais, € comum os Surui
fazerem um glissando ascendente com a voz, as vezes indicando que a cangao
chegou ao fim, mas nem sempre. Também ocorrem alguns glissandos durante as
melodias, dando uma ideia de torpor. Nas cantigas de pajés, os glissandos sao
frequentes, assim como na narragdo dos mitos, em que a palavra falada explora

esse recurso, quase que transformando a fala em musica.

Assim, o amplo espectro vocal dos Paiter Surui possibilita analises mais
aprofundadas, que poderao ser desenvolvidas em trabalhos futuros, com o apoio
de linguistas, fonoaudiélogos e estudiosos da oralidade.
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CAPITULO 5

Guardar para usufruir

Guardar uma coisa ndo é escondé-la ou tranca-la.
Em cofre ndo se guarda coisa alguma.

Em cofre perde-se a coisa a vista.

Guardar uma coisa € olha-la, fita-la, mira-la por

admira-la, isto &, ilumina-la ou ser por ela iluminado.

Guardar uma coisa é vigia-la, isto é, fazer vigilia por
ela, isto é, velar por ela, isto é, estar acordado por ela,
isto é, estar por ela ou ser por éela.

Por isso melhor se guarda o voo de um passaro

Do que um passaro sem voos.

Por isso se escreve, por isso se diz, por isso se publica,
por isso se declara e declama um poema:
Para guarda-lo:
Para que ele, por sua vez, guarde o que guarda:
Guarde o que quer que guarda um poema:
Por isso o lance do poema:
Por guardar-se o que se quer guardar.
Antonio Cicero

Em boa parte das sociedades indigenas, a musica cumpre um papel
social de extrema importancia; isso as vezes a exclui do ambito artistico,
relegando-a ao nivel da “funcionalidade”, o que nao é de todo errado, mas

incompleto.

Se as bibliotecas brasileiras se preocupam em guardar as obras de um
compositor brasileiro, porque ndo guardariam também a obra musical dos indios
brasileiros? Nao se trata de congelar tradicdes. Ouvimos desde Bach até musica
popular de décadas passadas e nem por isso estamos “congelando” essas
tradicbes — apenas as tomamos como referéncia. A musica transcende as

barreiras histéricas e ainda nos informa, mesmo que nas entrelinhas ou no campo
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sutil, sobre tracos de uma época, como o ragtime dos anos 1930, ou sobre um
movimento social, como o rock dos anos 1970), ou sobre uma condicao politica,
como a cancgao de protesto do periodo da ditadura, além de marcar momentos da
vida pessoal de cada um. Essa caracteristica situa a musica num plano, mais do
que estético, ligado a comunicacdo e a relacdo entre pessoas e grupos. No
entanto, se ndo guardarmos essas cangoes, elas serdo esquecidas; por isso 0s
suportes materiais tém sido necessarios: para garantir a memoéria de um povo, de

um grupo, de uma cidade, de um lugar, de um pais etc.

Quando temos a disposicdo inumeros registros sonoros como o0
Ocidente, nem pensamos muito sobre a importancia de ter acervos sonoros,
porque a oferta de musica é imensa, e 0 assédio do radio e da televisdo garante
uma boa dose de oralidade.

Mas, para as sociedades indigenas — que, na sua grande maioria, foram
quase dizimadas, divididas em grupos ou forcadas a migrar —, guardar na
memb©éria as tradicoes orais, sejam elas cang¢des ou narrativas, torna-se um dado

mais do que relevante.

Acervo sonoro e educacao indigena

Falar sobre acervos etnograficos — sejam materiais ou imateriais — é
bastante delicado. O assunto demanda sérias reflexdes por parte de
etnomusicologos, lideres indigenas, antropélogos, etndgrafos, organizacoes
indigenas e instituicdes governamentais. Em face da politizacao e da insercao dos
indigenas no processo de legitimacdo do ser-indio, ha muitos fatores que
precisam ser levados em conta. Polémicas de diversas ordens atravancam
iniciativas importantes e necessarias. Alguns lutam para salvaguardar tradi¢cdes
em museus, outros se opdem radicalmente a existéncia de acervos publicos, por
considera-los expropriacao cultural, e ha os que desejam que o material esteja
disponivel em qualquer suporte, para sua maior divulgacao. Muitos antropdlogos
preferem manter o material ndo disponivel, por questdes éticas e acordos internos

com os “nativos”, mas ha quem prefira, em comum acordo com os pesquisados,
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deixar os acervos em instituicées internacionais, por acreditar que ali seriam mais
bem preservados, como é o caso do material dos Suya, compilado por Anthony
Seeger (2004). Apesar de remota, ha também a possibilidade de os proprios
agentes — no caso, os indigenas — manterem esses arquivos como lhes convier,
embora se saiba que as condi¢cées para isso sao precarias. Outros brigam por
garantias minimas de conservacdo de acervos importantes, em vias de
destruicdo, mas impossibilitam o acesso dos interessados. Enfim, confrontam-se
um sem-numero de visdes, chegando a causar certo mal-estar académico e

mesmo ético.

O assunto ganhou uma dimensao politica que extrapola o tema desta
dissertacdo, mas é interessante fazer algumas ponderacées sobre o processo
que vivi durante a organizacdo, a catalogacédo, a devolucdo e a utilizacdo do
Acervo Surui, projeto que se iniciou em 2006.

Atenho-me aqui aos aspectos de acervos sonoros, isto é, material em
formato de audio gravado em campo, por pesquisadores, e nao gravacoes
profissionais feitas para uso comercial, produzidas pelas préprias comunidades
indigenas (Apéndice C), embora também estas merecessem um estudo.

Entre a oralidade e a escrita

”1 06 ”1 07

As palavras “biblioteca e “acervo sao criacdes do século XVI, e
refletem um momento em que o Ocidente queria armazenar o conhecimento,
antes restrito ao clero a alguns poucos nobres. Veicular a informacao, disseminar
ideias e conceitos através de narrativas, poemas e relatos foi um acontecimento
revoluciondrio, pois era uma forma de democratizar o conhecimento. Mas o que

pode significar avanco, de um lado, pode ser uma ameaca, do outro.

1% BIBLIOTECA: 1. colecdo de livros; 1.1.série de obras publicadas por um mesmo editor que
apresentam alguma caracteristica comum; 2. (séc. XVII) edificio ou recinto onde ficam depositadas,
ordenadas e catalogadas diversas colecoes de livros, periodicos e outros documentos, que o publico,
sob certas condigbes, pode consultar no local ou levar de empréstimo para devolugdo posterior
gDicionério Houaiss, 2001).

% ACERVO: Datagdo: 1692. 1. grande quantidade; montdo, acumulacdo; 2. conjunto de bens que
integram o patriménio de um individuo, de uma instituicdo, de uma nagéo (Dicionéario Houaiss, 2001).
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Historicamente, a palavra escrita foi uma das formas de se garantir o poder e
dominar os “sem-livros”, os povos agrafos — indigenas, aborigenes, nativos ou
outra das denominacdes que se lhes deram de tempos em tempos. Para muitos
indigenas brasileiros, o livro — seja uma Biblia ou uma cartilha — representou e
ainda representa uma ameaca, capaz de destruir o que lhes é mais caro.

Com a entrada dos missionarios em areas indigenas brasileiras,

reforcou-se o vinculo que os indigenas intuiam entre a escrita e a opressao'®.

Segundo Bartolomeu Melia, responsavel pelos encontros de Educacao Indigena
da Opan, “fatos histéricos e experiéncias etnograficas mostram que os indios
oscilam, diante da escrita, entre o receio e a seducao”. Ele conta sua experiéncia
quando esteve com os indios Ena-wene-nawe, de lingua Aruak do rio Juruena-
Camararé, entre 1978 e 1982:

Pela escrita, a gente dominava um “longe”, uma espécie de além no
espago € no tempo, que a escrita do meu caderno era um modo de
atualizar o passado ou adivinhar o futuro. Um deles, quando percebeu que
por meio do livro eu podia contar um mito Pareci — lingua também Arudk
muito préxima —, pensou que eu estava “escutando” naquelas paginas as
palavras e frases de uma lingua que eu certamente nao conhecia. E ai,
como se o livro falasse, levou-o ao ouvido. A escrita no meu caderno nao
deixava de fascina-lo; nele figuravam paginas e paginas nas quais 0s
homens e mulheres deitavam a prépria escrita, com tragos individuais e
inconfundiveis (Emiri; Montserrat, 1989, p. 10).

Anine, um dos lideres Surui que lutou pela demarcacéao de terras, deixa
clara sua postura em relacao a escrita, que ora |lhe parece manipuladora, ora

inatil, pois, para ele, sé a meméria € que tem valor.

N&o pegamos na caneta, mas temos tudo na cabega. Essa é a caneta do
indio. H& mais de mil anos, houve o documento do indio, aqui, guardado
na cabega, nunca esquece. Se eu ficar velhinho, vou lembrar que
estivemos reunidos. Se eu viver mais de 200 anos, vou lembrar. Se eu
morrer, meu espirito vai pensar nisso. Com 70 anos, vou continuar
lembrando do meu contato com o povo. E essa a caneta do indio (Mindlin,
1988, p. s/n).

1% Antes mesmo dos missionarios, a conquista pela escrita ja tinha sido desenhada pelos jesuitas e
era fruto do colonialismo, em que a alfabetizagéo pretendia ser instrumento de opresséo e dominagao.
Acreditava-se que era um modo de enfraquecer as sociedades indigenas, destituindo-as de seus
saberes, considerados indcuos, supersticiosos e sem fundamento.
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Assim, constata-se uma grande resisténcia a “caneta”, simbolo de
dominacao, e a exaltagdo da memoéria como a forma por exceléncia de se guardar

algo. Betty bem o enfatiza na sua fala com os Surui.

A escrita sempre serviu para dominar; por exemplo, para tomar terras dos
povos orais. Surgem, com a escrita, 0s documentos, as leis
incompreensiveis, os titulos de terras para espoliar os que nao leem. Ou ha
a submissao via religido como catequizar, traduzir a Biblia, para eliminar o
que é préprio do povo (Mindlin, 1988, p. s/n).

Por outro lado, nove anos depois, 0 mesmo Anine defende a importancia
das escolas indigenas nas aldeias Surui e, numa das oficinas, quando todos
estdo reunidos, explica como devem ser os vocativos e as formas de tratamento
que seguem as regras de parentesco, impressionando os mais jovens, que

desconheciam tais informagdes (Mindlin, 2007, p. s/n).

De todo modo, a presencga da escrita, do livro ou do ensino em aldeias
indigenas é considerada suspeita, e ndo apenas nas terras do Guaporé.

No depoimento do indio Desana e Luiz Gomes, a exploragéo vinha pelo
livro, pela palavra, fato ja contado pelo criador dos Desana, Yeba-géami:

Para nés, que somos os irmaos maiores do homem branco, Yeba-géami
deu o poder da memoéria, a faculdade de guardar tudo na memodria, os
cantos, as dangas, as cerimonias, as rezas para curar as doengas [...] Nos
guardamos tudo isso na nossa memoria! Nosso saber ndo esta nos livros!
Mas, ao branco, que foi 0 Ultimo a sair da Canoa-de-Transformagao, ele
deu o poder da escrita. Com os livros, ele poderia obter tudo o que ele
precisaria, ele havia dito. E por isso que o homem branco chegou na nossa
terra com a escrita, com 0s livros. Assim Yeba-gbami havia dito! (Lana,
2003).

Como vemos, para os Desana, a ideia de livro est4 associada a chegada

dos missionarios, que, com os brancos, os dominariam.

Assim, quando os primeiros brancos chegaram na regido, 0s nossos
avos ja sabiam que eles vinham para fazer a guerra, porque Yeba-
gdéami havia dito para o ancestral deles ganhar a sua vida pela
violéncia. [...]

Com o branco, saiu também da Canoa-de-Transformagdo o
missionario. Os dois sairam juntos. E por isso que, quando 0s nossos
avés viram o branco chegar com a espingarda, eles ja sabiam que ele
estaria com o missionario.
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E, de fato, quando o homem branco apareceu aqui, na nossa terra, ele
estava acompanhado do missionario. N6s ja sabiamos que o
missionario chegaria com o branco, porque Yeba-géami o havia dito!
Para o missionario, ele deu um livro [a Biblia], para ele poder viver. Por
isso, quando os nossos ancestrais viram pela primeira vez o missionario
com seu livro, eles ja sabiam que esse livro era o poder dele, a sua
arma.

Nés sabemos muito bem que o livro [Biblia] € a arma do missionario. O
outro branco possuia como arma uma espingarda. Com essa espingarda,
ele pratica todo tipo de violéncia. A gente vé muito bem que Yeba-gdami
falou a verdade! (Lana, 2003 — grifos nossos).

Entre a Biblia e a espingarda

Fica claro que o relato do Desana remete ao contato, momento sempre
traumatico para os indios, pois € quando ocorrem grandes mudancas, varias
perdas e grande sofrimento. A arma do missionario é o livro, isto €, a Biblia, e a
do homem branco, a espingarda, isto €, a violéncia. Por outro lado, essa

dominacao ja estava prevista pelo criador.

Nesse sentido, € compreensivel que nao s6 os Desana, mas também
outros povos indigenas receiem ter suas narrativas e cangdes escritas num livro.
Dizem que, quando se tira a foto de uma pessoa, rouba-se sua alma — talvez
alguns povos indigenas tenham o mesmo receio, de que lhe roubem a alma

quando a fala for registrada em papel.

Com o tempo, os indios percebiam a magia da escrita. Segundo afirma a
professora Myky:

A passagem de uma sociedade agrafa para os primeiros passos da
alfabetizacéo traz, evidentemente, problemas de ordem cultural, linguistica,
pedagogica e didatica. Todo esse processo — ja muito complexo em si
mesmo — nao sO6 nao € neutro, mas afirma-se como processo
fundamentalmente politico. Essa consciéncia critica, saudavel em si, tem
operado, porém, em alguns casos, como blogueio para assumir
criticamente a realidade de contatos historicos ja feitos. Ficar nesse atoleiro
nao leva a lugar nenhum (Emiri; Montserrat, 1989, p. 11).

A magia da escrita se burocratiza quando entra na escola, mas, por
outro lado, forjar o proprio alfabeto a partir dos sons da fala e criar a prépria

ortografia € uma oportunidade que nao somos capazes de imaginar, posto que
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encontramos tudo pronto. A participacdo dos indios nesse processo de
transposicdo dos sons as letras é fundamental e deve ser acompanhada por
linguistas atentos que interajam de forma aberta e tranquila com eles, para evitar
complicagdes.

Escrita como emancipacao

Se assim for feito, 0 dominio da escrita se reverterd em emancipacao e
autonomia. A escrita se tornara uma aliada e se transformara em instrumento de

poder dos indios, que poderao escrever eles mesmos sua versao da Historia.

Nesse projeto da Opan, mais de 14 grupos indigenas tiveram acesso a
escrita, e alguns deles como os Kulina estdo documentando cantos e mitos para
uso interno. Nos antigos seringais, funcionam as escolas da floresta, organizadas
pela CPI-AC, com 12 sociedades indigenas da familia Pano e Aruak (Monte,
2008), como parte do projeto desenvolvido no Acre coordenado pela professora
Nietta Lindenberg Monte, iniciado em 1978.

E importante citar a atuagdo do professor Isaias Sales Ibd Kaxinawa,
que, depois de varias pesquisas historicas e sobre festas e cantos tradicionais
como o Nixi Pae e o ritual Ayuhasca, se tornou autor de livros de cantos (Weber;
Ochoa, 2007, p. 22):

O livro Nixi Pae: o espirito da floresta trata das cantigas relacionadas a
bebida do cipd, a mais conhecida e usada pelo povo Huni Kuin na festa do
pajé ou quando cantamos a musica fazendo o trabalho de cura. Tomar
cipd significa conhecer como se nasceu, como foi o inicio. O mundo que a
gente recebe dentro da nossa mae. Porque, no nosso mundo, 0 espirito
esta vivo. A nossa religido € Yuxibu. Ele vai buscar dentro da gente o
nosso pensamento e mostra nas cangdes do cipd 0 seu segredo, 0 seu
orgulho. Pega aquilo que vocé pensou e entrega tudo nas cantorias do
cipd. Ele vai fundo. O Yuxibu ndo deixa nada de gracga. Yuxibu € a jiboia, e
0 pai dela € Exeika. O meu pai Tuin me explicou a histéria do cipd. Quando
se prepara o cipd, se pinta com urucum o rosto das pessoas, somente
pequenos riscos. Depois de tomar cipd, no outro dia, temos que tomar
banho com o remédio da mata. Significa guardar e proteger o nosso
espirito da fraqueza Nisun. E a cura com o remédio tradicional. Eu,
professor Iba Huni Kuin, tenho prazer de mostrar a nossa cantoria do cipd,
através da pesquisa que realizei com os trés velhos Kaxinawa: Romao
Sales Tuin Kaxinawa, Miguel Macério Isketi Kaxinawa e Agostinho
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Manduca Muru. Ainda estou fazendo esse trabalho, aprendendo a musica
mais bonita do encanto do cipé. O meu trabalho foi com os pajés, gravei
todas as musicas, depois transcrevi e fomos organizando o livro (Iba
Kaxinawa, 2006, p. 11).

A intimidade de Iba Kaxinawa com os livros talvez tenha origem numa
relacao simbdlica da palavra com o papel, da escrita com a habilidade de receber
conhecimentos pelas vias sobrenaturais, com a aptiddo xamanica de aprender
uma “coisa herdada do passado” através da miracdo, do ritual do cipd. Essa
forma de apreensdo do conhecimento remete a histéria do indio Sagaman, de
origem Piro, que, no inicio do século passado, “lia” as cartas que recebia dos
filhos, mesmo sem ter aprendido a ler. Ler significava a transformacéo do papel
desenhado em alguém que lhe dava noticias premonitérias. Isso se justifica por
uma forma peculiar de apreensdo da escrita ligada a dois aspectos fundamentais
da cultura Piro: suas artes graficas e o xamanismo, que se assemelham a forma
como os Kaxinawa relacionam os desenhos geométricos com a escrita — 0s kene.
Para os Kaxinawa, no inicio, a escrita e o papel parecem ter sido apreendidos de
forma semelhante. A palavra para “papel”, “cadernos” ou “livro” € uma, que, por
sua vez, tem relacdo indireta com a ideia de conhecimento, de habilidade e de

aprender alguma coisa muito preciosa.

Se empenharem esforcos e atrairem parcerias para ajuda-los na
empreitada, os Surui poderdo obter resultados semelhantes a esses. Mesmo
sendo deficientes, as escolas bilingues Surui sdo o primeiro passo para a tao
desejada autonomia. Ainda faltam recursos, sobretudo para a formacéao
continuada dos professores, que se ressentem da falta de estimulo e de

informagao.

Segundo o relatério da associacdo Paiter, é visivel a vontade
sistematizar o conhecimento, como fizeram no Acre.

O povo Paiter Surui percebe que a escola é o principal instrumento para a
revitalizacdo de sua cultura e a apropriagéo dos contetdos do curriculo
nacional. Para isso, precisa investir na qualidade da educagdo bilingue
oferecida nas escolas das aldeias. E nesses momentos que os professores
indigenas sentem dificuldades, pois os etnoconhecimentos Paiter Surui
precisam ser sistematizados e registrados, para que possam ser
trabalhados em sala de aula. Também precisam estudar a grafia da propria
lingua, revisando os registros e evitando distorgbes linguisticas (Férum
Paiter Surui, 2006 — grifos nossos).
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Enfoques diferentes sobre o uso da linguistica

A recomendacdo de que eles “precisam estudar a grafia da prépria
lingua, revisando os registros e evitando distor¢des linguisticas” parece simples,
mas esbarra numa questdo polémica, que Gilvan Mdller, doutor em Linguistica
pela Universidade de Santa Catarina, discute em seu artigo O que quer a
Linguistica e o que se quer da Linguistica — a delicada questdao da assessoria
linguista no movimento indigena”. Para o autor, a padronizacao da lingua escrita
deveria ser o0 “resultado e ndo a causa do processo de criacao da tradicao escrita”
(Maller, 2006, p. 180 — grifo do original). A maioria dos linguistas tem se dedicado
a promover o conhecimento metalinguistico dos professores indigenas, isto é, a
definir instrumentos como alfabetos, ortografias, gramaticas, dicionarios e outros,

para que a lingua se constitua formalmente.

E, assim, 0 ensino da escrita sera como 0 é para a nossa populagao pobre,
urbana ou rural, de pouca valia, porque ndo é um instrumento para um
projeto proprio, uma vez que estdo de antemao alijados da posicéo de
produtores de textos escritos com potencialidade de circulagéo, fato
essencial para a visualizacdo do objetivo de ler e escrever (Mller, 2006, p.
84).

Muller propée que a acao do linguista deveria ser inversa, isto €, ele
deveria apenas elucidar os conceitos linguisticos conduzidos pelos préprios
faltantes, que se constituiiam em pesquisadores de sua prépria lingua. E
evidente que essa posicao tem um carater muito mais ideolégico do que pratico,
pois sua proposta & impraticavel, sobretudo quando ha livros sendo publicados
pelos préprios indios — € verdade que com distribuicdo falha, mas o esforgo de

fazé-los Ihes da experiéncia e vontade de continuar. Para Donizete Grupioni:

[...] a escola indigena pode ter um papel importante na manutengdo e na
valorizagéo das linguas indigenas, ao possibilitar a escrita dessas linguas e
criar novos contextos de uso. E tém sido muito ricas as experiéncias nesse
sentido, em todo o Brasil (Grupioni, 2006, p. 49).

Isso ndo impede que os processos escolares sejam conduzidos pelos
préprios indios.
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Ouvindo o som da lingua

Durante as oficinas interculturais ocorridas em Cacoal, com os Paiter,
percebi claramente a importancia de usar o som como principal referéncia no
aprendizado da escrita, pois assim é possivel evitar o “escritismo” e manter o
contato com a oralidade. A presenca dos korub ey tornou-se fundamental, pois
eles eram os que melhor sabiam pronunciar com precisdo alguns fonemas
caracteristicos da lingua dos Surui. Assim, cria-se uma relagao cognitiva auxiliar

na compreensdo dos mecanismos da lingua.

Vérios sabios Paiter participaram da oficina, os quais foram os principais
personagens, ensinando e contribuindo nas decisdes, usando sua intuigao
de nativos e percepgao extraordindria dos fatos historicos relativos a escrita
de sua lingua (Mindlin, 2007, p. s/n).

A linguista Ana Suelly Cabral se mostrou muito a vontade com os Surui,
durante as oficinas, e tem um entusiasmo contagiante quando busca dissecar 0s
sons da fala Tupi-Mondé. Ela parte do principio que ouvir é fundamental,

corroborando a convicgado de Herder sobre a importancia do ouvido nas culturas:

Como o homem sé por intermédio do ouvido recebe a linguagem que a
natureza lhe ensina e como, sem o ouvido, ndo seria possivel a inven¢ao
da linguagem, o ouvido tem que ocupar uma posi¢ao central especifica no
conjunto dos sentidos. O ouvido torna-se, assim, a verdadeira porta para a
alma e o lago de uni&o entre os restantes sentidos (Herder, 1987, p. 87).

Nesse sentido, as gravagdes das narrativas e dos cantos feitas em
campo por Betty Mindlin abriram o caminho. Embora néo substituam a presenca
dos korub ey, facilitam o acesso continuo a oralidade, reunindo tradicdo e
tecnologia, pois os CDs-livros'® permitem a escuta mesmo de contelidos que
foram esquecidos.Com isso, a comunidade indigena ganha um acervo cultural
cuja funcdo é bem definida pela palavra — de fato, trata-se de um “conjunto de
bens que integram o patriménio de um individuo, de uma instituicdo, de uma
nacao”. Considerar a organizagdo de um acervo sonoro para uso nas escolas,
como material didatico, certamente assegurara aos indios o poder de transmissao

do conhecimento, através da tecnologia, que agora esta agindo em seu favor.

199 CDs que podem ser duplicados varias vezes, para os usos que se fizerem necessarios.
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Fonoteca Surui: um acervo sonoro a servico da comunidade

O que pensariam os Paiter Surui de dispor de uma fonoteca onde
estivessem disponiveis para eles os registros de suas narrativas, cancoes e
relatos? Nao para congelar a tradicdo — inclusive porque, a cada vez que é
ouvida, a gravacao é reinterpretada, e pode ter diferentes versdes escritas,

conforme o tradutor —, mas para renova-la sempre, por meio da tecnologia.

O uso do termo “fonoteca” para designar esse acervo sonoro procura
descrever mais claramente sua natureza. Uma fonoteca se compde de registros
sonoros em formatos diversos como fitas cassete, discos, CDs ou qualquer outro
suporte em que esteja gravado o audio de algum evento. Os registros feitos por
Betty Mindlin podem ser o inicio do Acervo Surui, que se incrementaria com
outras gravagdes, feitas pelos proprios indios. Quando tudo estiver organizado,
essa podera ser uma fonte de consulta dos saberes dos Paiter Surui,

transformando-se no que prevé o manifesto da Unesco:

A biblioteca publica é a porta de acesso local ao conhecimento e a
informagao, proporcionando as condicbes basicas para uma
aprendizagem continua, para uma tomada de decisdo independente e
para o desenvolvimento cultural dos individuos e dos grupos sociais''®
(Unesco, 1994).

Gravando e passando adiante

Um antropélogo que passa anos de sua vida estudando um determinado
povo deveria se preocupar em devolver o material gravado a esse povo. Mas
sabemos que nem sempre isso é possivel, tendo em vista a multiplicidade de
midias e mesmo a caréncia de recursos financeiros para se copiar o0 material com
um minimo de qualidade. Alguns pesquisadores fazem questao de devolver o
material, mas é comum ele ficar esquecido em algum canto de alguma instituicao,

gue nem sempre sabe como aproveita-lo.

"0« 3 piblioteca publica, paso obligado del conocimiento, constituye un requisito basico de la
educacién permanente, las decisiones auténomas y el progreso cultural de la persona y los grupos
sociales” (traducao nossa).
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No entanto, o mais comum é que o material das pesquisas
antropolégicas termine sem utilidade, deteriorando-se, guardado sem as
necessarias condicbes de preservacdao, a menos que seja depositado numa
instituicdo que ja tenha como principio preservar os registros feitos por seus
pesquisadores. Guardar corretamente um acervo da muito trabalho, exige muito
tempo de dedicagdo e conhecimento profundo sobre seu conteddo. Além disso,
ha que haver pessoas qualificadas para organizar esse material de modo que ele

seja Util a outros pesquisadores, e ainda a autorizacdo do povo pesquisado.

Ocorre que o Brasil é carente dessa preocupacao, pois ainda persiste a
ideia de que o museu s6 guarda “coisas velhas” e sem utilidade, mesmo havendo
iniciativas para revigorar as acdes desses lugares. No Acre, por exemplo, foi
criada a Biblioteca da Floresta, especializada em assuntos e autores da Amazonia
e do Acre. Entre seus objetivos, consta o de “organizar a informacéao historica e
atual sobre desenvolvimento sustentavel; tornar acessiveis ao publico os
trabalhos de pesquisas académicas e técnicas; divulgar os resultados de estudos,
pesquisas e projetos em execucao na regiao; e promover o dialogo entre os
saberes dos povos da floresta e o saber cientifico” (Biblioteca da Floresta Ministra
Marina Silva, 2009).

Trago esses exemplos para mostrar que ndo se trata de utopia:
efetivamente, é possivel fazer da escola indigena um lugar de mudancas para os
indigenas, e que a organizacao do material e as publicacdes também fazem parte

desse processo.

Assim, com os Surui, prosseguimos na tarefa de tentar relacionar mais
organicamente passado, presente e memoéria. Preservar € guardar informacéao e
manter a memoria viva, atuante a qualquer momento. A preservacao nos habilita
a prover as geragdes futuras, a acessar as informacdes sobre outros tempos. E
responsabilidade do arquivo dar acesso as necessidades de seus usuarios atuais

e futuros e, assim, criar um equilibrio entre passado e presente.
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figura 41 — gravagéo de epoiéhtos durante oficina intercultural — out. 2007

Falar em preservacdo é dar continuidade ao registro do patriménio
cultural de um determinado grupo que integra a sociedade brasileira. S6 assim
serd legitima a diversidade de que tanto nos orgulhamos no Brasil.

A seguir, deixo Betty Mindlin se manifestar livremente. Ela nos revela
alguns pontos de vista ja apresentados nesse trabalho. Os trechos abaixo foram
retirados do Relatério Acai, escrito em 2004, quando as oficinas de literatura oral

indigena se iniciaram em Rond6nia, dando alento aos indios da regiao.

Criadores e publico

Os narradores Surui contam para a comunidade, para os ouvintes que,
como na época da tragédia grega, ja sabem o enredo e a histéria. H4 uma
relacéo entre os narradores (criadores) e o publico. Os ouvintes precisam
de quem conte; o contador precisa de quem queira ouvir. Essa relagao
torna-se diferente com o livro. Temos que criar a nossa comunidade dos
leitores. Mas ela existe — leem-se livros comuns, cria-se uma tradigdo
literaria. E com a brasileira que os indios comegam a se familiarizar.
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A arvore das palavras

Para o povo de Mali, na Africa, as arvores tém espirito, sdo vivas, tém
alma. As palavras sdo seu sopro, relacionam-se com 0s seres
humanos. Sao a vereda, as profundezas dos ancestrais, transmitida de
pais para filhos. Antes, trilha s6 pela palavra falada; agora, também pela
escrita, como até o livro de Teolinda Gersdo, um exemplo de como as
pessoas podem se ligar através de paises e lugares ou épocas
distantes através da palavra. O titulo do seu livro — A arvore das
palavras''’ — poderia nos inspirar: O mogno da fala. O jatoba da
palabra. O agai das palavras.

Ha mitos indigenas sobre arvores que seguram o céu. A arvore tupari,
do amendoim, semeando palavras.

E preciso manter o ouvido e o olhar, ndo perder o veio de um ouro ou
diamante subterraneo proveniente do conhecimento, da inspiragao.

Em certo momento, disse-lhes que os diamantes saem de sua boca, nao
do fundo da terra. No dia seguinte, o relatério dos professores lembrava
essa imagem. Um tanto 6bvia, no momento.

Oralidade no radio, na TV, no cinema, na justica

Os cursos indigenas podem incluir a oralidade como meta especifica:
podem usar muito mais meios ndo escritos. Video, fotografia,
dramatizag¢ao, desenho, musica. Formas atuais e anteriores de contar, de
fazer rituais, de ouvir os pajés. Ainda ha muito a desenvolver nos
programas indigenas, como TV indigena, rédio indigena, declaragdo dos
direitos linguisticos. Assim, usariam a lingua na justica, em qualquer
situagao.

A escrita

E preciso lembrar que as linguas indigenas vém criando escrita ha
pouco tempo. No Brasil, alguns poucos povos ainda nao querem
escrever nas linguas, recusam escolas com escrita ou recusam escolas
em portugués. Permanecem na oralidade. Em Rondbnia, ao contrario, o
anseio de escrever nas linguas e desfazer o mistério da escrita parece
geral. A maioria esta escrevendo com bastante fluéncia bilingue.

Uma pergunta insistente dos professores indigenas foi sobre a razao
pela qual ndo tiveram escrita até agora, enquanto outros povos tém.
Falamos um pouco sobre a histéria da escrita, que comegou ha 6 mil
anos, enquanto eles fizeram essa revolugdo em praticamente 10 anos,
no maximo 20, se levarmos em conta, em alguns povos, o periodo de
atuacao dos missionarios.

A aula despertou muitas perguntas. Qual a lingua dominante? Nao em
numero, mas como poderio, eles proprios apontaram o inglés e o império
norte-americano.

""" A drvore das palavras (1997) € um romance ambientado em Maputo, onde a autora estivera duas
vezes, na juventude, e tornou a visitar em 1993, quando tinha comegado a escrever o livro. Conta a
histéria de uma infancia e adolescéncia no entdo Lourengo Marques, dos anos 1950 até a década
seguinte e o inicio da guerra colonial em Mogambique.
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Literatura

A palavra ‘literatura®, proveniente do latim letra, foi traduzida pelos
professores nas varias linguas indigenas dos povos presentes. Foi
lembrado que a escrita sempre serviu para dominar, por exemplo, para
tomar terras dos povos orais. Surgem, com a escrita, documentos, leis
incompreensiveis, titulos de terras, para espoliar os que nao leem. Ou ha a
submissao via religido como catequizar, traduzir a Biblia, para eliminar o
que é proprio do povo.

Escrita e autonomia

Na escola indigena atual, a escrita passa, ao contrario, a ser forma de
autonomia e de expressao: usada também para expulsar seringalistas,
defender terras. Assim, por exemplo, aconteceu com os Kashinawa,
com os Ticuna, que inauguraram os primeiros projetos de educacao
para se opor a exploragéo econémica, buscando a auto-gestao.

O esforco de estudar as préprias linguas de um modo voltado para a
escrita € novo. Certamente os povos indigenas, antes, estudavam suas
linguas — mas nao, por exemplo, fazendo gramaticas ou dicionarios. Agora,
o direito a falar e escrever, a criar no seu idioma, é reivindicado.

Oficinas culturais: um caminho para a emancipacao

Seguem as premissas das oficinas culturais, que foram desenvolvidas
desde 2007, a pedido dos Paiter Surui, com apoio da Seduc. Estdo previstas
novas oficinas para 2009.

Proposta e descricdo''?

Com apoio do MEC, da Secad e da Funai, os Surui vém concretizando
alguns projetos como o das oficinas de lingua para que se possa normatizar o
Tupi-Mondé dos Surui. Na terra indigena Sete de Setembro, ha 10 escolas
indigenas'" de Ensino Fundamental; as duas outras escolas-polo, mantidas pelo

governo de Rondénia, e oferecem as séries finais do Ensino Fundamental.

"2 Informagées fornecidas por Laide Ruiz, coordenadora pedagdgica e responsavel pela elaboragdo
do projeto, por email, em 10 de marco de 2009.
'3 Oito estaduais de Rondénia e duas municipais de Rondolandia, no Mato Grosso.
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As duas escolas-polo que oferecem o Ensino Fundamental completo
foram construidas com recursos do governo federal e tém estrutura de alvenaria e
cobertura de telhas de barro'™. A infra-estrutura das demais escolas em geral é
improvisada nas habitagdes dos professores ou dos caciques, construidas com
madeira e telhado de fibrocimento. Os alunos das aldeias, onde ndao ha um prédio

especifico, estudam nas aldeias vizinhas ou em escolas rurais para colonos.

As oito escolas situadas em Rond6nia sdo mantidas pelo governo do
estado. As duas escolas situadas em Mato Grosso sdo mantidas pela prefeitura
de Rondolandia, inclusive a contratacdo de professores. O preparo das refeicoes
€ voluntario, pois ndo ha merendeiras contratadas, exceto nas duas escolas-polo

de Rondonia.

Ha 28 professores nas escolas indigenas, dos quais 23 sdo indigenas.
Destes, 12 participaram do projeto Acai — A Palmeira das Palavras''®, programa
de formacao para o magistério indigena do estado de Rondénia realizado em
2004, que trabalhou as narrativas dos indios Arara, Cinta-Larga, Gaviao, Surui e
Zord, em Ouro Preto do Oeste em Ronddnia.

No projeto apresentado pelo Férum Paiter Surui, ha uma preocupacao
constante com a falta de material didatico e de apoio pedagdgico aos professores,

gue se sentem inseguros quanto as atividades com os alunos:

Nas escolas, os professores ndo contam com outras situagdes formativas
como assessorias ou acompanhamento pedagégico para melhorar a
sistematica de acdo desenvolvida no dia-a-dia da sala de aula. As escolas
funcionam com um projeto curricular adaptado das escolas ndo indigenas,

"4 Apenas uma das escolas é construida segundo a concepgdo arquitetdnica dos povos Tupi-
Mondé, com formato oval, estrutura de madeira, cobertura de palha, piso e paredes de alvenaria e
foi construida com o apoio de um grupo de alemdaes e da ONG Iwerliwer fir Bredeete Volleker, de
Luxemburgo.

"% Um dos resultados do projeto Agai foi a produgdo de um livro pelos professores, com a
cooperacao de Cristdvao Abrantes. A equipe da Seduc de Rondbénia que participou do projeto foi:
Maria Inés de Almeida (coordenacédo da oficina de edigdo); Adriana Florence (coordenagao da
oficina de artes); Claudete, Cristiano Terto, Edinéia Aparecida Isidoro, Jania Maria de Paula, Mary
Gongalves Fonseca e Naraiagotem Surui (colaboragéo). O Projeto Acai enfrenta dificuldades para
a regularizagao da situacao dos professores indigenas, que até hoje nao receberam o certificado
do magistério. Um desses professores indigenas atua na coordenagao da educacao indigena do
estado de Rondénia, e outro ndo é mais professor contratado, de modo que 10 professores que
concluiram o Projeto Acai estdo trabalhando nas salas de aula da terra indigena Sete de
Setembro, 35% do total.
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e a comunidade néo participa da vida escolar e nem reconhece a escola
como um espago de interagdo e de interculturalidade; ao contrario, a
escola é uma ameaca a identidade étnica. Por outro lado, devido a falta de
apoio pedagogico para suas atividades docentes, os professores indigenas
sentem-se perdidos e inseguros quanto as atividades que poderiam
desenvolver para que os alunos tenham acesso aos conhecimentos
sistematizados pela humanidade sem deixar de lado tragos fundamentais
de sua cultura, mesmo aqueles que cursaram o Projeto Agai (Forum Paiter
Surui, 2007).

Segundo a coordenadora pedagdgica Laide Ruiz, embora haja certa
resisténcia por parte de alguns Surui, esta claro “para a maioria que a escola é o
principal instrumento para a revitalizacdo cultura Surui e a apropriagcdo dos

contetidos do curriculo nacional” (informagéo verbal)''®.

Ela entende que, para isso, é necessario investir na qualidade da
educacgao bilingue oferecida nas escolas das aldeias, na sistematizagdo e no
registro dos etnoconhecimentos Paiter Surui, para que eles possam ser
trabalhados em sala de aula. Entende também que normatizar a gramatica e
definir uma grafia em comum acordo sera um meio de facilitar a revisdo dos

registros e documentos Surui evitando distor¢des linguisticas.

Necessidade de material didatico

A formacdo continuada dos professores indigenas demanda uma
assessoria mensal com uma equipe multidisciplinar — formada por um pedagogo,
um antropélogo, um linguista, um professor de artes e um de ciéncias humanas -
que apoie os Paiter Surui na sistematizagdo de seus etnoconhecimentos, que
serao revelados nos encontros com os velhos sabios. De fato, s6 a pedagoga
Laide € que trabalha diariamente no Forum. Os outros profissionais, que sao de
fora da cidade, vao apenas para as oficinas, em que estimulam uma nova visdo

sobre a educacao indigena.

Estdo previstas a transcricido e a traducdo das narrativas gravadas

anteriormente para uso em sala de aula, embora o tempo para isso seja curto,

"¢ Informacao fornecida por Laide Ruiz em Cacoal, Ronddnia, em 2009.
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pois algumas narrativas sdo longas e o processo de traducédo, demorado. Assim,
acreditam os Surui que poderao construir um curriculo diferenciado, contendo os

saberes tradicionais.

A proposta de oficinas requisitada pelos indios Surui demonstra o interesse
em melhorar a qualidade da educagao bilingue e oferecer aos professores
melhores condicdes de desenvolverem uma pedagogia diferenciada, que
aborde dados de sua cultura. Com essa perspectiva, eles tém conseguido
verbas da Seduc e do FNDE, entre outros 6rgaos, para que profissionais
capacitados possam ministrar € coordenar os trabalhos de transcrigdo e
traducdo do material a ser utilizado pelos professores em sala de aula. E
um projeto que visa a um futuro mais promissor, com vias de estabelecer
um contato mais serio e objetivo entre brancos e indios (Anexo E).

Formacao continuada dos professores

A formacao continuada dos professores indigenas e nao indigenas sera
promovida através de oficinas de capacitacdo, nas quais uma equipe
multidisciplinar os orientara na construcao de um curriculo diferenciado para as
escolas Paiter Surui. Das oficinas de maio e outubro de 2007, participamos a
indigenista Maria do Carmo Barcelos, da Paca, a pedagoga Laide Ruiz, a
antropdloga Betty Mindlin, a linguista Ana Suelly Cabral, da UnB, e eu, com a
funcdo de registrar tudo o que foi acordado, em &udio, filme e escrita e

desenvolver um trabalho com a musica.

Dentre as possibilidades de se realizar um trabalho a longo prazo,
muitas sdo as ideias propostas por Betty Mindlin para dar continuidade a esse
processo tao complexo e tdo importante. Os participantes sdo 23 professores
indigenas, cinco nao indigenas e 26 consultores indigenas dos quatro clas, entre
homens e mulheres. Segundo a antropdloga:

[...] o principio basico das oficinas é reafirmar nas escolas a lingua indigena
e 0 contelido da tradicao e do universo indigenas, segundo as diretrizes da
geracgao experiente dos korub ey em didlogo com o0s jovens e professores
indigenas. Tanto a oralidade, espinha dorsal da tradicao, como a escrita,
que pode contribuir para manter vivas a lingua e as raizes culturais, sao
nucleos fundamentais (Mindlin, 2004, p. s/n).
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Objetivos

Seguem os objetivos dessas oficinas, tracados por Betty Mindlin ao
observar as demandas dos indios da regiao (Mindlin, 2004, p. s/n).

e estimular o conhecimento dos mitos e sua importancia para o

comportamento social;

e compreender melhor os lacos de parentesco, os casamentos atuais
e 0s antigos e aprender os termos utilizados pelos clas e saber
utilizar os vocativos e as expressdes corretas nas relagcdes sociais
(nomes dos mortos, por exemplo), assim como a nominagao, seus

sistemas e seus significados, sabendo usar os vocativos;

® entender 0s processos de cooperagao na roga, na caga, na coleta e
nas festas, no passado e no presente, assim como relacionar o
sistema de parentesco com a constituicdo das aldeias e das chefias
e, agora, das organizacoes;

® recuperar o respeito a floresta e aos rios, o conhecimento de
arvores, plantas e animais, dos habitos alimentares tradicionais,
assim como o conhecimento das antigas festas (como o So ey até e
o Mapimai);

e compreender a importdncia da preservagcdo ambiental e da
arquitetura tradicional anterior ao contato, a fim de estabelecer
parametros para a construcdo das casas, evitando a aglomeracao
atual, modelo adotado dos colonos;

e fazer um levantamento das canc¢des que poderdo ser usadas pelos
professores com as criangas e assim conseguir entrelagar masica e
mitos num aprendizado continuo, possibilitando apresentacdes para
outros grupos, na cidade, e ganhando respeitabilidade pela sua
cultura;

e entender a importancia da oralidade e do registro bem guardado,
desenvolver o habito das transcricbes na lingua Tupi-Mondé e
incentivar as traducdes, para compreender os meandros entre as

duas linguas.
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Centro de Treinamento de Caconl, em Rondinia

figura 42 — Local de inicio dos projetos de educacao pelo lama

A lingua e a gramatica

Para que todos esses objetivos se cumpram, é fundamental o consenso
em torno da lingua Tupi-Mondé. Segundo a linguista Ana Suelly Cabral, os
missionarios “fizeram uma escrita fonética, atribuindo, por exemplo, duas letras
para 0 mesmo fonema, uma para representa-lo no comeco e outra em fim de
palavra, escrita com a qual se habituaram os Paiter”. Evidente que isso complica
a situacao linguistica falada e escrita, mas foi decidido em conjunto, preservar
esta escrita que ja estava consolidada “evitando assim prejuizos maiores, embora

nao concordemos com essa percepcao de escrita” (informagao verbal)'"’.

Durante as oficinas, o processo sempre passa por duas etapas
principais: a transcricdo na lingua e a tradugédo para o portugués para que se
obtenha sempre material bilingue.

"7 Informagcao fornecida por Ana Suelly Cabral durante as oficinas de lingua em Cacoal, em 2007.
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figura 43 — lousa da oficina intercultural — out. 2007 (foto: Magda Pucci)

As transcricoes e traducoes dos textos das musicas e dos mitos Surui
passam por um continuo processo. Algumas foram traduzidas para o LP Paiter
Merewa (1985) outras, que faziam parte dos mitos, estao publicadas em Vozes da
Origem (1996) quando ainda nao havia uma ortografia definida, portanto, agora
precisariam de uma revisdo. No Acervo Surui, hd cerca de 100 musicas
aguardando transcricao na lingua Tupi-Mondé e traducgao. Dessas, algumas foram
traduzidas durante as oficinas interculturais em Cacoal, em 2007, e nas oficinas
em Brasilia, em 2008, e outras, em sessodes individuais com professores Surui,

em agosto de 2008.

Em todos os encontros, foi fundamental a presenca dos korub ey, que
explicavam com detalhes expressdes arcaicas, as alegorias e significados dos
animais que surgiam nas narrativas e as qualidades dos espiritos da floresta. Sem
eles, muito teria se perdido, pois havia termos muito antigos, desconhecidos pelos
mais jovens, 0 que criaria lacunas principalmente nos aspectos simbélicos e

metaféricos, sempre presentes na producao poética dos Surui.

O processo de transcricdo foi gravado integralmente, e ha registros
escritos das transcricbes que seguem o sistema recomendado pelos linguistas:
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frase por frase, palavra por palavra. Ademais, se for preciso, ainda é possivel
refazer todo o processo de transcri¢do e traducao.

(]

(]

figura 44 — oficina com professores indigenas e Ana Suelly — out. 2007

Betty Mindlin reconhece um grande avanco na postura adotada dentro
das oficinas.

Pude acompanhar o processo de construcao da escrita indigena nesses
dez anos. Antes, s6 havia um rudimentar letramento com os missionérios,
com um contetdo muito pobre. Agora apresenta-se uma escrita elaborada,
consumada, conservando e valorizando a oralidade antiga, bebendo nela,
inspirando-se nas narrativas e ensinamentos orais anteriores. A escrita de
hoje pode ser posta em uso para a criagdo e pode forjar uma nova
tradicdo. Falta apenas, talvez, insistir na mistura de musica e fala que
caracterizava o mundo dos antigos (Mindlin, 2007, p. s/n).

Realmente, o processo de forjar a gramatica usando uma metodologia
participativa funcionou bem. A presenca dos korub ey incentiva os jovens
professores a quererem saber como se pronunciam corretamente algumas
palavras cujos fonemas, inexistentes na lingua portuguesa, sdo muito ricos. A

linguista Ana Suelly Cabral detalha sua metodologia de trabalho (Anexo E):

1) Identificar os sons encontrados na lingua com funcgéo distintiva e os
respectivos simbolos usados para representar cada um deles na
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escrita. Iniciamos o trabalho de identificacdo pelas consoantes. Para
cada som, pedimos exemplos em que ele ocorresse no inicio, no meio
e no fim de palavra.

2) Num segundo momento, seguimos 0 mesmo procedimento com
respeito as vogais.

3) O passo seguinte & corrigir um texto escrito por professores, cuja
transcrigao foi feita com base na audigao das narrativas gravadas do
Acervo Surui. A medida que o texto ia sendo lido, dois professores iam
transcrevendo para a lingua Tupi-Mondé na lousa, para que todos
acompanhassem o processo.

4) Cada sentenga transcrita era imediatamente corrigida com a maxima
participagdo dos mais velhos, que, ao ouvir como os jovens falavam,
corrigiam a pronuncia, dando destaque aos acentos, nem sempre
percebidos com acuidade.

5) A medida que a correcio avancava, famos reunindo informagdes para a
fundamentagcéo da discussao sobre a normatizagcéo, que eram digitadas
por Magda Pucci, com o apoio de Uraan Surui, que apresenta fluéncia no
portugués e na lingua materna, embora nao seja professor (Mindlin, 2007,
p. s/n).

Ao final da oficina, ouvimos os indios Surui lendo em voz alta os textos

transcritos, dentre os quais, alguns mitos importantes como Galobah e Ikér nih.

Betty se emociona nesse momento, pois acompanhou todo o processo de

aprendizado:

A leitura em voz alta, na lingua, dos textos escritos pelos Surui durante a
oficina, no terceiro dia, foi outro instante em que seria facil chorar de
emocao. Os professores Surui liam as paginas escritas, seguiam uma
ortografia consensual entre todos, mas falavam com a entonacéo, gestos,
onomatopeias semelhantes as do narrador original, gravado 20 anos
antes, em 1982, por um narrador anterior ao contato, que ndo conhecia as
letras nem falava portugués. Era como logo depois de Gutenberg, no
comego da imprensa, quando as pessoas so liam em voz alta e liam o que
ja conheciam e sabiam que estava ali (Mindlin, 2007, p. s/n).

Na oficina de maio de 2007, os Surui usaram dois processos diferentes.

Dividiram-se em dois grupos de quatro pessoas, e um deles escolheu uma

narrativa (Galobah) do livro Vozes da origem. lam lendo o texto, falando na lingua

uns com os outros e escrevendo em conjunto. Assim, usavam a memdéria que

tinham da histéria e o texto em portugués. O outro grupo foi ouvindo outro mito

(Winih), gravado 20 anos antes pelo pai de um dos professores presentes. Seu

trabalho, portanto, foi feito apenas na lingua.
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Os Surui ainda se queixam de que € muito mais dificil escrever em sua
prépria lingua. Segundo Betty Mindlin, hd muitas razbes para isso: “ndo ha
modelos, publicagdes, ha pouquissimo material escrito, houve poucos estudos e a
lingua é tonal. Nao estdo marcando os tons” (Mindlin, 2007). Essa falta de
material € realmente um entrave para os professores indigenas, que se
ressentem dela. Em janeiro de 2008, em Brasilia, o cld dos Gabgir ey conseguiu a
aprovacao de um projeto para que os contedudos narrados por seus korub ey
sejam registrados em livro para ser usados nas escolas. Falta ainda revisar todo o
material e conseguir quem o publique, 0 que implica conseguir mais verbas,

processo sempre demorado.
Betty Mindlin langa uma reflexdo sobre oralidade e escrita:

[...] 0 que é oral foi desprezado e descartado como inferior durante muito
tempo. Agora, ocorre o contrario, vamos valorizar a forma n&o escrita. Esse
€ um ponto de vista mesmo de autores atuais que nao trabalham com
indios. Carlos Pacheco, por exemplo, em La comarca oral, mostra os
romances que bebem da oralidade. O exemplo méximo brasileiro é
Guimaraes Rosa — escrever como quem fala é a mais dificil arte da escrita
(Mindlin, 2007, p. s/n).

Educacao diferenciada

Betty Mindlin entende que se deram apenas 0s passos iniciais nesse
longo processo de educacao diferenciada, expressao muito usada pelos
coordenadores. Essa diferenca demanda dos professores indigenas algum
conhecimento sobre aspectos da sociedade brasileira, alguma proficiéncia nos
conteldos universais e, a0 mesmo tempo, que pesquisem o préprio universo
cultural Surui, valorizando os conteudos das geracdes anteriores para transmiti-

los a seus alunos. Sem duvida, ndo é tarefa facil.

Esse processo prosseguiu em outubro do mesmo ano, e ja somado ao
trabalho com a musica, que eu timidamente comecei. Nessa oficina, trabalhamos
um pouco com as cang¢des do acervo gravadas pelos Surui, com o intuito de
separar 0 que seria mais Util para as escolas, além de ja ir gerando as

transcricdes e traducdes para os livros didaticos, se fossem publicados um dia.
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Acompanhei todo o processo de transcricao e traducao procurando compreender
os significados. E impressionante como uma simples melodia revela uma
profusdo de sentidos, que mostram uma cultura rica em metaforas e

onomatopeias.

Aprendizado pela memoéria

Betty define a metodologia para registro, pesquisa e escrita das
tradicbes indigenas. As aulas procuraram reafirmar que ha muitas formas de
registrar e escrever as narrativas e experiéncias indigenas. Alguns passos e

formas podem ser resumidos:

Tradicionalmente, a transmissdo dos ensinamentos era oral, de uma
geracdo a outra, e a memoéria do que se contava era essencial. O
aprendizado poderia se dar em rituais, ocasides especiais como a
pajelanca ou de pais para filhos, em casa, ou durantes as atividades
cotidianas. Hoje, é preciso saber se essa forma ainda existe. E possivel
que haja narradores que transmitam a tradicao fora do contexto original.
Os Surui tornaram evangélicos, e os pajés estao calados. Os antigos
nao tém mais o mesmo prestigio. A vida ordinaria mudou muito. A forca
do conhecimento, porém, mantém-se viva em muitas situacdes, e sua
transmissao pode fluir se houver interesse.

Seria bom se 0s professores continuassem a valorizar 0 aprendizado
pela meméria. Ouvir e contar é fundamental, em quaisquer
circunstancias, também sem escrita, € na escola € preciso que esses
exercicios continuem.

2) Depois do advento dos gravadores, € possivel registrar as vozes, na
lingua original, dos bons narradores e dos que sabem contar. Gravagdes
dos mesmos mitos podem ser repetidas ao longo do tempo, ou feitas com
diferentes narradores. Além de aprender os mitos de cor, professores e
pesquisadores indigenas podem continuar gravando.

Seguem indicacoes de Betty sobre como os professores poderiam
gravar as historias contadas pelos korub ey:

a) Transcrever o que foi gravado, literalmente. E um caminho dificil,
trabalhoso, mas muito Util para posterior tradugcéo. Inicialmente, para
entender, a tradugéo palavra por palavra pode ser feita. Levei a eles a
transcricdo que lpokara Surui e eu fizemos de muitos mitos Surui.
Também os Gavido-lkolen fizeram esse exercicio, que gerou o livro O
couro dos espiritos. A transcricdo que fizemos dos mitos Surui esta
numa ortografia que nao se usa mais, mas elas podem ser Uteis para
tirar davidas de conteudo e, ainda assim, servir de parametro. Eu
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mesma, ouvindo as gravacdes na lingua, consigo seguir o que esta
escrito.

b) A traducdo na lingua ndo precisa nem deve seguir literalmente a
transcricdo. Ela deve ser criativa, deve expressar o que foi contado.
Assim, pode ser mais ou menos recriada. Alguns pesquisadores usam
o termo “transcriacdo”. Toda traducdo implica criagcdo e mudanca. Do
oral para o escrito, 0 que existe € uma espécie de traducao. Assim,
quando nos dizem “vocé esta arrumando aqui e ali o que foi falado ou a
escrita literal”, na verdade, o que nds, tradutores, fazemos é expressar
com mais fidelidade o que o narrador quis dizer. Transpor do oral para o
escrito € uma arte. Talvez 0 maximo exemplo literario desse género de
habilidade artistica seja Jodo Guimaraes Rosa: o melhor escritor e 0
escritor da fala. Cada escritor ou professor indigena esta seguindo uma
trilha semelhante, ao ouvir a fita e escrever, e vai usando a intuicao.

c) Os pesquisadores/escritores indigenas podem usar as gravagoes
como um roteiro para a memoria, um auxilio, e podem escrever
livremente o que lembram e o que querem. Por isso muitas versdes de
um mesmo mito s&o bem-vindas (Mindlin, 2004, p. s/n).

3) No caso da escrita das narrativas e dos mitos indigenas, o trabalho
dos escritores bilingues € duplo. Escrevem na sua lingua e também em
portugués. No primeiro caso, estao criando uma tradicao literaria escrita
prépria, que antes s existia na forma oral. Em portugués, tém que
adquirir dominio e familiaridade com a tradi¢ao literaria em lingua
portuguesa e criar seu proprio estilo de escrever nessa segunda lingua.
Podem seguir gravagcdes em portugués das tradugdes, a semelhanca
do que fizeram na prépria lingua. Nesse curso, 0 que se observa € que,
para escrever em portugués, falam em conjunto a traducao e escolhem
um ou dois representantes para escrever. A escrita, que em geral é
individual, ainda é feita coletivamente.

4) Muitos professores/escritores indigenas — como os Surui, por exemplo —
apoiaram-se no texto em portugués ja publicado (Vozes da origem) para
escrever na lingua. Pareceu-me que o livro funcionava como um lembrete,
evocando a memoria. Numa oficina especifica com esse povo, podemos
estender a experiéncia, comegar com as lembrangas, passar para 0s
cassetes, escrever em portugués de muitas formas. O importante nesse
momento foi desencadear a escrita em lingua indigena, mesmo sem muito
método, e certamente se obteve quantidade.
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figura 46 — oficina intercultural no Férum Paiter — out. 2007
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figura 47 — profa. Ana Suelly com Ipokara — oficina — out. 2007

Relatoério oficina intercultural para professores indigenas
Segue texto de Betty Mindlin sobre o conteudo da oficina:

Participaram 26 consultores indigenas dos quatro clds — Kaban, Gabgir,
Gameb e Makor — dos Paiter, que vivem em aldeias onde a primeira lingua
€ o Tupi-Mondé, com parco dominio do portugués. Por isso, serao
conduzidos pelos professores indigenas a discutir a partir do eixo mito,
lacos de parentesco e lingua, sob orientacdo da facilitadora e dos
professores da oficina. Terminadas as discussoes, a facilitadora e os
professores da oficina terdo um trabalho especifico com os professores
indigenas, sistematizando em portugués os relatos das conversas com os
consultores indigenas (Mindlin, 2007, p. s/n).

O vasto conteudo da oficina permite a selecéo de elementos e temas:

1) O acervo sonoro de mitos e musica do periodo 1982 até hoje,
registros de Betty Mindlin, digitalizado e em processo de organizagao
por Magda Pucci. Agora, é possivel saber o que cada narrador e cantor
registrou, e os professores indigenas poderao aos poucos dispor desse
material para usa-lo nas aulas. As pesquisadoras escolheram seis CDs
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com cantos e mitos, para conversar com os professores e com os korub
ey, ja pensando em seu aproveitamento didatico.

2) As gravagoes da oficina de maio, contendo as diretrizes dos korub ey
para a escola indigena. Sao cerca de 8 CDs com um resumo impresso
do que foi registrado. Seria interessante que esse material, na medida
do possivel, fosse acessivel a todas as escolas, pois ai estdo os temas
da tradicdo a serem incorporados pelos professores indigenas. Ali
constam mitos da criagdo do mundo, alguns mitos paradigmaticos como
lkorni e Galoba, a descricao de rituais como o Mapimai, do plantio, as
formas de casamento e amor, as formas de polidez e tratamento entre
parentes ou outros, os vocativos para o parentesco, as saudagoes, 0s
nomes e a hominagao, praticamente tudo o que na verdade tinhamos
proposto como programagao da primeira oficina e que foi dito
espontaneamente e com muito detalhe por todos os korub ey.

Esse conteddo demonstra a relevancia da oficina e prova uma
verdadeira integragao nesses dias entre os professores indigenas e a
geragao anterior. E um conjunto que, combinado com o acervo, pode
ser programado com as educadoras do Férum de modo a ser
realmente usado nas salas de aula.

3) Os mitos escritos pelos professores indigenas, em grupo ou
individualmente, ficaram incompletos. Eles ficaram de elaborar e
finalizar até a segunda oficina. Ficaram também de investigar os nomes
de muitas pessoas e as regras de nominagdo. Ja escreveram 0S
préprios nomes com significados, dizendo quem lhes deu o nome.
Esses textos foram digitalizados e servem agora de base para o debate
sobre a ortografia a adotar e as convengdes de escrita a que se
chegara. Esses textos ja foram repassados a linguista Ana Suelly e sédo
um bom ponto de partida para a anadlise de como os Surui podem
escolher a escrita e chegar a um consenso que lhes permita a
comunicagao grafica.

4) Ha cantos e musicas que se entremeiam as narrativas e que nunca
foram aproveitados na escola. Dessa vez, contamos com a colaboragao da
compositora Magda Pucci e podemos pensar na musica € na voz como
um dos centros do trabalho educacional. Sabemos que a musica é central
na tradicdo. Provavelmente ndo estd sendo repassada nos moldes
tradicionais, e seu uso nas escolas € um dos assuntos a levantar com os
professores. Podemos ter atividades de canto, com a inten¢&o de ensinar
nas escolas ou fazer apresentacdes, e parte desse aprendizado pode unir-
se a escrita (Mindlin, 2007, p. s/n).
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figura 48 — atividade com musica — out. 2007 - Cacoal

Versoes — em busca da verdade...

Ha sempre disputas entre os clas Surui, por isso, nem todos estdo de
acordo com as versdes da narrativa contada por uma pessoa nos gravadores de
Betty Mindlin. Alguns clas minoritarios se sentiram excluidos da versao registrada

€ queriam gravar uma outra versao, que eles consideram a verdadeira.

Esse desejo de registrar um outro ponto de vista mostra que a existéncia
do Acervo Surui e sua audicdo surtiram bons efeitos, pois estimularam a vontade

de recontar a histéria e — por que nao? — de escrevé-la.

“Versbes a descartar e a respeitar: sdo as mesmas que foram gravadas,
e as quais agora ha acréscimos ou revisdes. Observacdes que devemos debater
com eles sobre a Verdadeira Versao, ou seja, as multiplas criacdes e narrativas
possiveis” (Mindlin, 2007, documento pessoal).

Ao mesmo tempo em que alguns Surui, como Anine, apontam um dos
narradores como alguém que inventa e ndo segue o enredo verdadeiro,
ele afirma que tem muita pena de n&o ter tido tempo de gravar 0 mesmo
narrador, falecido ha alguns anos. Ele acha que alguns narradores,
inclusive Gakamam, teriam contado para mim com mais cuidado, se
pudesse prever que as narrativas seriam ouvidas t&o mais tarde, num
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momento em que a nova geragao ndo as aprendeu corretamente, por
forca das mudangas no modo de vida. Mas, na verdade, € normal que haja
muitas versoes, e que o0s narradores nem sempre se lembrem ou queiram
contar todo o conteudo (Mindlin, 2007, p. s/n).

O que se percebe é um conflito interno entre um certo “pragmatismo
racional” instaurado na mente de alguns Surui e a liberdade de criar sobre a
tradicdo. Betty observa que a audicdo pelos professores dos mitos narrados
desencadeia uma explosao de comentarios, todos em Tupi-Mondé. Um dos korub
ey mais ativos nas oficinas, Gakamam, fica tdo entusiasmado que decide narrar
novamente a histéria que foi gravada. Betty descreve o que ocorreu na oficina de
maio de 2007.

Gasalab, com voz potente, falou da criagdo da humanidade, sobre o
Veado Itxiab mandado por Palob para buscar os ossos dos homens.
Fazia gestos de quem unta o corpo todo com petxab, com o amargo
que impede a onga de comer o mensageiro. Muitos intervinham, como
Marimop, acrescentando detalhes da histéria. Dikmuia, Ubajara e
Oiomaar intervém e completam o mito da criacdo da humanidade,
acrescentando o0 que consideram ser a versdo integral. Oiomaar
representa o Orobab perto do fogo e prossegue com as historias do
Takor e da Aria, todos 0s mitos numa grossa narrativa. Surge pela
primeira vez a influencia dos mais velhos sobre o contetdo da escola.
Nesse dia e nos que se seguem, sente-se que podem tomar as rédeas
do processo educacional, que, se decidirem, ficarao muito menos a
mercé das diretrizes educacionais predominantes.

Comegam a tracar as linhas e os desejos do que querem transmitir aos
netos e descendentes. Nota-se, ao mesmo tempo, um choque latente de
geragbes: aos corpos animados e expressivos dos mais velhos, com
representacoes teatrais e vozes belissimas, opdem-se os calados jovens
imbveis, ndo se sabe se por espanto, cansago ou impaciéncia para entrar
em assuntos “modernos”. E um entrosamento delicado, que vai se dando
passo a passo e se consolida quando as liderangas resolvem participar
junto com os korub ey de grande parte dos trabalhos. Falam a respeito das
versoes que gostariam de descartar e de outras que preferem respeitar e
fazem observagdes que devem ser debatidas entre eles (Mindlin, 2007, p.
s/n).

Diante do relato de Betty Mindlin, € possivel acreditar que o Acervo
esteja sendo util, no minimo para suscitar discussées e fazer surgir novas

versdes, sempre bem-vindas.

Dias depois, Joaquim Gasalab fala, na lingua, sobre a figura do
professor e do papel do metare. Pawa, filho de Idiaraga, traduz:
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Ele esta explicando o que é cultura, que ela vem com nossos
antepassados, a chicha, o Mapimai, a festa de casamento, o metare. Pawa
cumprimenta a fala de Gasalab, que falou em fazer palestra dentro da
escola, feito teatro.

Gasalab prossegue com o que pensa sobre 0 ensino:

Os professores tém que gostar de ensinar, assim, 0s meninos vao querer
saber. Hoje, contam lendas dos brancos na escola, claro que vao gostar
das nossas histérias, nossos mitos. Dentro da escola, vai surgir a histéria
dos idosos na escrita. Na fala, ja existe. Tem que fazer valer através da
escrita.

Henrique labadai, presidente do Férum Paiter Surui, diz:

Tem que aprender na pratica, ndo é s6 contar histéria. O certo é fazer pela
escrita e ensinar pela pratica.

Pawa continua:

Se a escola néo indigena faz teatro sobre a Independéncia do Brasil, por
que nds ndo podemos fazer o mesmo?''®

figura 49 — Betty Mindlin na oficina — out. 2007

""® Depoimentos gravados no CD 6, antiga FITA K7-1, em 12 de maio de 2007, em Cacoal, na
sede do Férum Paiter, durante Oficina Intercultural.
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figura 54 — Ipokara e Patanga — professores Surui
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Sobre os indios na universidade

Na condicao de tutelado, o indio é considerado incapacitado de exercer
seus direitos civis e, por essa razao — inaceitavel nos dias de hoje —, é necessario
implantar uma educagao indigena diferenciada. Como vimos, tem havido
avancos, mas ainda muito incipientes. Muitas pessoas e instituicbes devem se
mobilizar para que os indios consigam obter apoio junto as esferas politicas. Ha
vontade, e ndo s6 dos Surui, de conseguir recursos para uma educacao baseada
nos principios locais, mas, quando se trata do &ambito oficial da escola,
envolvendo governos federal, estadual e municipal, €é preciso haver
regulamentacgao para a implementacao da educacao indigena de modo que ela se
aplique a todos os povos. Por outro lado, isso é praticamente impossivel, pois
existem cerca de 200 povos indigenas no Brasil, que falam aproximadamente 180

linguas''®, das quais apenas 30 foram normatizadas.

A situacao da educacéao indigena vem sendo mais frequente na pauta do
governo federal, mas ha problemas como os apontados por Grupioni (2006) e
ainda outros, de que ja tratamos aqui.

Em 1999, realizou-se um censo escolar indigena, e os dados sao
razoaveis: havia 1.392 escolas em terras indigenas, onde estudavam 93.037
alunos e lecionavam 3.998 professores, numa proporcao de 76% de indios e 24%
de nao indios. No nivel universitario, sdo poucas as licenciaturas especificas: ha
uma no Mato Grosso, em Barra do Bugres, uma na Universidade Federal de
Roraima e uma na Universidade de Sao Paulo.

Embora poucos'?°, alguns indigenas conseguem chegar & universidade,
quando se abrem vagas especiais para eles, o que ndo € muito facil, pois as
restricbes das normas nas universidades sao grandes e quase impedem a criacao
dessa oportunidade para os indigenas'?'. O governo federal criou o Proind, com

1% Esse nimero muda quase sempre, em virtude da maneira que se contam essas linguas: algumas
sao consideradas dialetos por uma linha de linguistas, o que diminuiria o numero geral das linguas
indigenas.

120 Os Surui tém sete universitarios (Informagao fornecida por Chicoepab, por email, em 14 de marco
de 2009). Um deles é Uraan Anderson Surui, que me assessorou na revisao das palavras na lingua.

121 Sublinhe-se uma vez mais que o indio brasileiro, sendo tutelado pelo governo, ndo pode exercer
seus direitos civis porque € considerado incapaz. H4 algumas exceg¢des de indios que requerem a
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100 sobrevagas para indigenas nos campi de Cuiaba, do Médio Araguaia e de
Sinop, que deverao ser preenchidas até 2012. Infelizmente, esse programa ainda
nao chegou a Rondénia. Em marco de 2009, o MEC apresentou propostas para
educacdo escolar indigena em Conferéncia'®® Regional no Nordeste (Funai,
2009), quando Gersem Baniwa, coordenador da educagéo escolar indigena da
Secretaria de Educacéao Continuada, Alfabetizacao e Diversidade do MEC, prop6s
a implantacao de territérios etnoeducacionais — agrupamento das terras indigenas
que respeitam a territorialidade dos povos e suas redes de relagdes interétnicas.
Para o coordenador do MEC, essa proposta seria a solucdo para as diferentes
necessidades e especificidades educacionais das comunidades indigenas: “Uma
nova forma de organizacéo, estrutura e prestacao de servico na educagao escolar
indigena pode ser obtida em médio prazo”.

Frente a essa nova postura tanto do governo como das liderancas,
talvez seja possivel acreditar num futuro mais promissor para os povos indigenas

brasileiros.

cidadania, mas sao uma infima minoria.

122 As comunidades dos trés estados elegeram 140 delegados, que discutirdo propostas para a criagdo
de um sistema proprio de educagéo escolar indigena. De iniciativa do MEC, o evento conta com a
participacdo de 60 representantes de instituicdes protagonistas na gestdo da educacdo escolar
indigenas como a Funai, as secretarias estaduais e municipais de educacdo, universidades e
organizages indigenistas. A Conferéncia Regional constitui uma importante etapa para a realizagdo da
I Conferéncia Nacional de Educacdo Escolar Indigena, que ocorrera em setembro deste ano, em
Brasilia, com previsdo de mais de 600 delegados indigenas. Até agosto de 2009, serao realizadas
mais 16 conferéncias regionais. A etapa Nordeste | corresponde a segunda conferéncia regional e
devera eleger ao menos 18 delegados para a Conferéncia Nacional. Na Bahia, existem 14 povos e 57
escolas indigenas; em Alagoas, 11 povos e 15 escolas; e em Sergipe, um povo e uma escola. A
primeira regional foi realizada em dezembro de 2008, em Sao Gabriel da Cachoeira, no Amazonas.
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CONCLUSAO

Seja falada ou cantada, a expressao poético-sonora dos Paiter Surui
nao distingue fronteiras entre o verbal e o musical. Ambos integram um sistema
complexo, em que a oralidade se desdobra em diferentes facetas que ora
acomodam mais a musica, ora mais o verbo, ora a voz que, no ambito
antropoldgico, € vocalidade de expressdao maxima. A voz Surui é o reflexo da vida

Surui. Cantar e ndo cantar representam momentos da vida Surui.

Nesta dissertacao, busquei entrelacar diferentes areas do conhecimento
em torno da oralidade, responsavel por garantir que a tradicdo se mantenha em

constante movimento.

Com vimos, os Surui tém varias formas de expressao vocal, que foram
classificadas por seus mais diferentes aspectos. Meu primeiro critério foi a
funcionalidade; depois, os conteudos das letras, as caracteristicas vocais,
estilisticas e formais que se desprendem dos aspectos simbdlicos, miticos e
sociais. Passei também por diversas vocalidades que expressam outros mundos.

Ouvimos narrativas miticas — Matered ey perewawe —; cantos de pajés —
So pereiga e So ey até —; cantigas de amor — Kasar ey ewa —; cantigas de mutirao
— Ga méagare ewa —; cantigas de iatir, as cangdes dos “donos-do-facdo”, cantos
de guerras reais e imaginarios e até um canto antropofagico de origem
desconhecida, mas ndo menos historico. Esses excertos sonoros fazem parte da

vida Surui e configuram um refinado sistema simbdlico.

Ha casos em que as palavras sdo como arcaismos sonoros que,
abstraidos de seu significado, nos reportam a outro mundo — o mundo dos
espiritos da floresta. Ha situacées em que a guerra, o conflito ou a intolerancia
geram cangdes que, na sua crueza e verbalidade extrema, chegam a agredir

quem as ouve.

Ha também os cantos que entremeiam o0s mitos que remetem a cantigas
que se aprendem na infancia, como é o caso do espirito-passaro Winih, que
roubas as criancas e as leva para o céu. Ha cantos de amor, de amizade e de
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trabalho, pois cacar, pescar, namorar e beber makaloba eram praticas cotidianas
da vida Surui:

[..] € fundamental transformar a realidade em texto para inseri-la em
memoria coletiva. A cultura € um processo de coleta de informacéo, de
codificacdo desse material, de transmissdo, de memoria. S6 o que se
traduz num sistema de signos pode vir a ser patriménio da meméria. Ao
artista, cabe a escuta das camadas culturais que o coletivo tende a excluir
(Lotman, 1996, p. 34).

Segundo Serres, “a eficacia da voz ndo decorre de seu sentido imediato,
mas de sua sonoridade” (2005, p. 225), organizada num espaco que garante o
contrato social, a comunicacao. E Serres pergunta: seria a sociedade organizando

os discursos da voz ou a prépria voz que organiza a sociedade?

A arte verbal Surui vive um momento muito delicado. Talvez ainda haja
tempo de recupera-la. Quando os conheceu, Betty Mindlin sentiu a vibragdo de
um povo que se expressava pela voz plena e potente. O que se espera nao é que
esse tempo volte — porque as coisas mudam —, mas o entusiasmo, mesmo timido,
pela retomada desses fios de memdéria pode ser um caminho para um povo que

viveu dramas terriveis, como tantos outros indios do Brasil.

Neste momento, somos tradutores, intermediarios de um processo em
andamento, como se registrdssemos os sons de uma sinfonia em tempo real,
porque nosso olhar sobre eles ou é idealizado, ou é estritamente racional. As
vezes, nossa pretensao e nossos estudos nos impedem de ver 0 mundo indigena

como ele realmente é.

E claro que, quando decodificamos os significados desse mundo,
corremos o risco de distorcer a realidade, mesmo sem intencdo. Mas essa versao
“recriada” pela imaginacéo do tradutor/pesquisador pode ser um ponto de partida
interessante para os indigenas comegarem um novo processo de interpretacao de

si proprios.

Quando tiverem pleno dominio das ferramentas da escrita, serdo eles
mesmos a manejar gravadores e filmadoras, a traduzir seu material didatico, a
escrever, enfim, seus livros e sua historia. E assim ganhardo autonomia,

confianga e poder.
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Mas, para isso, precisam guardar, olhar, preservar o que o desgoverno

ameaca apagar. Eles vencerao pela meméria.

Finalmente, encerro este trabalho com meus votos de que os Paiter
Surui cuidem bem de seu Acervo e que facam brotar dai muitos projetos
emancipatérios, sempre lembrando que “guardar uma coisa ndo € escondé-la,

guardar é olhar, velar, estar acordado por ela” — pela meméria Surui.

Por isso se escreve, por isso se diz, por isso se publica,
por isso se declara e declama um poema:

Para guarda-lo:

Para que ele, por sua vez, guarde o que guarda:
Guarde o que quer que guarda um poema:

Por isso o lance do poema:

Por guardar-se o que se quer guardar.

Antonio Cicero
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APENDICE A

Relato de campo — 2008

Resolvi colocar maos a obra na digitalizagdo e organizacdo do acervo,
mesmo sem ter certeza de que os resultados esperados aconteceriam em pouco
tempo. Quando fui as aldeias Surui, eu ja tinha feito uma divisdo prévia do
material e, trabalhando sobre sugestdes de Betty, criei varios CDs, divididos por
narradores e cantores. Assim, eu poderia chegar devolvendo-lhes o que lhes
pertencia. Meu objetivo era tentar analisar o que se passaria nesse “retorno as
origens” mais remotas da cultura Surui. Fui cheia de expectativa de que eles se
sentiriam felizes com a entrega dos CDs, mas, para meu desespero, aquela
bolacha prateada ndo representava muita coisa... era apenas um CD, que nem
sempre poderia ser tocado, porque muitas vezes ndao havia um aparelho de som
por perto. Fui a cidade comprar CD-players para os indios, mas sera que eles
realmente ouviriam seus conteudos? O que fariam com eles? Qual seria sua
reacdo diante dos fios de memorias ali presentes? Como seria ouvir um mito
narrado 20 anos antes? O que a nova geracao acharia daquela histéria? Sera que

as pessoas reconheceriam algumas cancdes dos rituais Surui?

O resultado foi que alguns poucos Surui, como Gamaladnoi e Uraan,

colocaram o CD para ouvir na hora, e outros ndo lhe deram a minima atencao.

Nossa vontade, minha e de Betty, era que eles pudessem ouvir as
histérias e cancdes e usa-las como material didatico, pois acreditivamos que a
musica, sendo um patriménio imaterial, e tudo o que ela envolve, pode ser um
caminho para a reconstrucao social e cultural de um povo, mesmo que seu meio
de vida se transforme radicalmente, no futuro. Era o que os manuais de politica

cultural me diziam, mas eu queria ver de perto se poderia ser verdade.

Entdo, fomos de aldeia em aldeia e falamos sobre essa possibilidade
com todos os professores. Mas seus olhares questionavam nosso entusiasmo,
talvez pela falta de perspectiva geral, em parte pelo fragil direcionamento da

educacgao bilingue nas escolas indigenas, um processo que vive a mercé de
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politicas publicas um tanto rarefeitas. Mesmo assim, tinhamos a esperanca de
incentiva-los a ouvir as histérias, ao menos para conhecé-las ou rememora-las, o

que ja seria um grande avanco.

Voltamos a Sao Paulo com a pulga atras da orelha, querendo saber se
iam mesmo usar os CDs nas escolas. Felizmente, a indigenista Maria Barcellos,
que vinha trabalhando havia mais de 30 anos com os Surui, propds a organizagao
de uma oficina voltada para os professores indigenas, a fim de estimular o ensino
de conteudos culturais indigenas para as criancas. Ali surgia a possibilidade de

trabalharmos com o acervo.

Era nossa oportunidade de tentar mostrar como esse rico “bau digital de
histérias” lhes poderia ser util. Fomos a Cacoal e levei comigo gravadores, muitos
CDs virgens e um laptop onde poderia copiar o que fosse necessario, conforme a
demanda dos Surui.

Tinhamos a presenca da linguista Ana Suelly Cabral, da UnB, que, com
entusiasmo, nos mostrava os caminhos dos sons e da gramatica Surui, que vinha
novamente sendo forjada a quatro maos, num processo coletivo alentador. Foi
uma experiéncia surpreendente — era muito prazeroso perceber a alegria deles
em comentar suas historias, discutir com os korub-ey a melhor tradugdo das

palavras e destrinchar seus intrigantes significados.

Quando havia duavida na forma de escrever, Ana Suelly ouvia
atentamente os korub ey para perceber melhor o som que pronunciavam e, entéo,
decidiam qual grafia seria usada. E nos divertiamos quando surgiam os uhhhhh,
tog tog tog tog, piiiihhh, tum tum tum — ideofones e onomatopeias caracteristicos

das narrativas Surui.

Assim, passamos dias inteiros de uma semana tentando desvendar um
imaginério fantastico, cheio de seres do outro mundo, e também situacoes

tragicas como violentas brigas entre os indios e os brancos.

S6 depois desse convivio passei a entender o entusiasmo e a afeigcéo de
Betty pelos Surui. Compreendi quao rica era aquela lingua, com seus sons

ancestrais, que, com dificuldade, eu tentava pronunciar. Havia ali sons que néo

251



temos no portugués, variacdes de [i] e [u] — tentdvamos relaciona-los com os do
francés ou os do aleméo, mas eram outros sons. Conclui que a lingua Tupi-
Mondé realmente tinha caracteristicas sonoras proprias, e muito bonitas. Pela
reacdo dos mais jovens, era evidente que eles tinham abandonado esses sons
para facilitar a comunicagéo entre eles e os brancos.. Isso causou certa confusdo
na oficina, pois os mais velhos faziam questdo de pronunciar corretamente, como
mandava a tradicdo, com todas as nuances que a lingua oferecia. Entdo, o
trabalho ganhou outro félego, e todos se uniram para re-ouvir 0s sons de um
alfabeto que passava a ser constituido novamente, agora pelas maos deles, e ndo

por seminaristas que, ao ensinar, pretendiam converté-los religiosamente.

* * % % * * % %

Animada com a possibilidade de aprender a cantar com eles e de fazé-
los recordar as cantigas dos mitos como do espirito-passaro Winih e do espirito-
onca Meko, sugeri que fizéssemos uma atividade musical. Dividi a sala em trés
grupos, formados por dois korub-ey, quatro professores indigenas e algumas
professoras da Seduc, para que pudessem ouvir as cantigas, canta-las,
transcrevé-las na lingua e traduzi-las para o portugués, seguindo o mesmo
processo da linguista. Depois, seria 0 momento de canta-las para os outros
grupos do curso, fazendo uma pequena apresentagao.

Nao foi facil. Os professores indigenas se sentiam constrangidos por
nao saberem tais cancdes e preferiam ndo se expor, ndo queriam canta-las “em
publico”, diante dos outros professores. Por fim, depois de muita insisténcia, todos
cantaram, auxiliados pelos korub-ey, que puxaram a roda e fizeram todos dancar,
inclusive as professoras da Seduc, que viram ali alguma possibilidade de
integracao.

Na manha seguinte, para minha surpresa, os indios reclamaram que néo
queriam mais traduzir aquelas musicas, porque eram muito antigas e, segundo
eles, ndo pertenciam ao repertdrio Surui! Fiquei chocada com a informacgao:
“Como assim, ndo eram cantos dos Surui?!” As cancdes que eu tinha escolhido
eram cantadas por Gakamam, um grande sabio Paiter, extremamente respeitado

por todos, que ainda estava vivo.
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O que teria acontecido? Corri com sede demais ao pote? Pairava a
davida...

No dia seguinte, passada a grande decepcdo, ocupei-me da funcéo
técnica de escrever as transcricbes e traducdes dos mitos no meu laptop,
anotando todas as palavras para serem incorporadas ao primeiro dicionario Surui,
que era um dos projetos que eles tanto queriam. Além disso, eu ia registrando
todas as regras e mudancas gramaticais que estavam sendo decididas naquele
momento, para que fossem repassadas para os professores indigenas que nao
puderam participar da oficina. Colaborava comigo o jovem Uraan, que hoje esta
na faculdade de Direito em Cacoal.

Nos intervalos da oficina, os Surui me pediam copias dos CDs e eu
ficava montando e gravando os CDs para eles, com excertos de cantigas de
histérias do Acervo Arampia, conforme o gosto deles. Foram varios pedidos —
cerca de 100!l Nesse momento, a duvida se esvaia. Eles queriam, sim, ouvir
suas cancoes e suas historias! Por que haveriam de pedir os CDs para mim, se
nao quisessem? Percebi que havia um misterioso conflito interno, algo ainda por

desvendar.

* k k k k k k %

Em janeiro de 2008, um dos clas, os Gabgir ey, requisitou uma oficina
para traduzir as histérias de um dos clas. Durante uma semana, nos dedicamos
ao demorado trabalho de desvendar os significados de uma das histérias, para
criar um pequeno livro didatico a ser usado nas escolas indigenas Surui. Ana
Suelly conseguiu que os indios fossem convidados a participar de um programa
na TV UnB, que, por sua vez, ofereceu-lhes o estudio para gravarem algumas
histérias narradas por Gakamam.

Na hora de escolher as historias e cangdes a serem gravadas, Joaquim
Gasalab, um dos lideres Gabgir, ficou na divida sobre se deveria gravar os
cantos de pajelanga apesar de nao ser pajé. Sua ideia era que, assim, ele poderia
“guardar uma tradicdo” Surui que estava sendo deixada de lado por causa da

253



pressdo evangélica. Fiquei intrigada com essa possibilidade: estaria ele
subvertendo a tradicado para poder manté-la?

Mais tarde, entendi a preocupacao de Gasalab. Ele me contou que um
dia sonhou que caira num buraco bem fundo no meio do mato, e que, enquanto
tentava sair, “ouvia vozes” — espiritos da floresta reclamando que os Surui ndo
mais os chamavam. A queixa dos espiritos fez Gasalab refletir bastante, pois
Joaquim, assim como muitos outros Surui, estavam tdo preocupados em resolver
os problemas dos Surui, que comecaram a ficar “como a gente” e deixando de
lado “essas coisas”. E sé ai que ele percebeu que seria necessario trazer de volta
os cantos dos pajés Paiter, pois, sem eles, os espiritos estavam ficando

zangados, e “coisas ruins” poderiam acontecer aos Surui.

A partir desse episédio, percebi que, mesmo em tempos de celulares e
antenas parabdlicas, a mistica em torno do “outro mundo”, do “invisivel”, resiste.
Nao como uma supersticdo ingénua, mas como um elemento primordial do jeito
de ser Surui — e é dessas “coisas simbdlicas” que os indios se alimentam,

também.

As mudangas sao reais e precisam ser encaradas de frente, mas sem
perder a conexao com o impalpavel. Seus cantos e histérias ndo séao
entretenimento banal, mas parte de uma cultura antiga que precisa ser usufruida.
Sao parte de uma Histéria (com H) que merece ser registrada, nao para ser
confinada ao acervo de um museu, mas para ser contada e recontada por eles,
como nos também fazemos: revendo conceitos, analisando os fatos, fazendo

novas interpretagdes e propondo novas agoes.

* * % % * * % %

A arte verbal Surui vive um momento muito delicado. Talvez ainda haja
tempo de recupera-la... Quando os conheceu, Betty Mindlin sentiu a vibragéo de
um povo que se expressava pela voz plena e potente. O que se espera nao é que
esse tempo volte — porque 0 mundo muda —, mas o entusiasmo, mesmo timido,
pela retomada desses fios de memdéria pode ser um caminho para um povo que

viveu dramas terriveis, como tantos outros indios do Brasil.
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* k k k k k * %

Nesse momento delicado, me vejo envolvida na ardua tarefa — nao
altruista, mas como num sacro-oficio — de organizar e compilar essas cancgoes,
para que 0s Surui possam usufrui-las vividamente. Nao sao para mim, sdo para
eles. Nossa infancia é recheada de sabores e sons que nos acalentam, que nos
tornam seres humanos com memdria. Por que os indios ndo teriam direito a isso?
Deveriam perder esses “fios de histérias”, s6 porque dispdéem de computadores,

celulares ou internet?

Se hoje tentamos recuperar nossas histérias, por que nao conhecer
esses conteudos indigenas, que sao tao preciosos? Nao se trata de nacionalismo
tardio, mas de respeito a uma parte da nossa histéria que se perdeu em meio a
conflitos de toda sorte, problemas que pareciam infindaveis.

Nesse processo, usamos a tecnologia como aliada. Dediquei-me muitas
horas em frente ao laptop separando, catalogando, nomeando, dividindo por
autores e por temas tudo o que foi gravado por Betty ao longo desses mais de 20
anos. Assim, conseguirei — se 0s espiritos da floresta me ajudarem — transformar
esse acervo em algo vivo, que possa ser amplamente usado pelos Surui hum

futuro, espero, ndo muito distante.
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APENDICE B

Expressoes vocais

Critérios para uma analise

Esboco aqui alguns critérios para a analise dos diversos tipos de vozes
existentes em diferentes tradicbes no mundo todo. Adoto duas importantes
referéncias: a classificacdo de Hugo Zemp, do Musée du L"Homme, e os critérios
de Alan Lomax para a criacdo do método cantométrico, que permitirdo uma
compreensdo mais completa de outros referenciais vocais, desenvolvendo a
consciéncia de que ndo ha um unico jeito de se expressar vocalmente, nem

“certo”, nem “errado”.

Alguns parametros, que a primeira vista podem parecer banais, sdo
fndamentais para se perceber melhor a qualidade das diferentes vozes.
Destacaco também os procedimentos formais na criagdo dos cantos e das
narrativas, os diversos timbres vocais, assim como outros tipos de expressao
vocal que envolvem s gritos, s chamadas, interjeicoes além de abordar as
diferencas entre a voz falada, declamada e cantada. Encontram-se essas
caracteristicas em diferentes povos do continente africano, de alguns paises do
Leste Europeu, do mundo mediterraneo, da Asia, da Europa, das Américas e dos

povos indigenas brasileiros.

1. Gritos, chamadas e interjeicoes — As ululagcdes arabes berberes
para festas (li-li-li), choros funebres (caiapds, nambiquara, paraguaios), gritos de
trabalho, exclamacdes do teatro n6, canto do muezin nas mesquitas (oragao
muculmana); cantos de cagada dos pigmeus africanos, o kecak balinés sao
formas de expressao vocal ancestrais. Seriam, na visdo musicoldgica tradicional,

a matriz de toda expressado humana, geradora do canto.

2. Voz mesclada com a respiracao — Usa-se em muitas culturas a voz
alternada com a respiracdo com a funcao de dar ritmo e/ou explorar os timbres.
Exemplos: o canto Burundi ou dos tuaregues, os cantos de cura de Madagascar
(hiperventilagdo leva ao transe), o canto para Ala do Quénia entre outros.
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3. Voz falada, declamada e cantada — Diferentes tradicbes usam a voz
falada e cantada como formas de expressao. Algumas culturas mesclam duas ou
trés formas: as recitagdes coranicas, as salmodias budistas, as declamacgdes dos
livros indianos como o Rig Veda ou até mesmo a fala de um pastor evangélico.

Entre os ciganos da Roménia, ha um estilo musical que mistura as trés formas.

4. Tessitura e registro vocal — No ocidente comenta-se da existéncia
de apenas dois registros: a voz de cabeca e a de peito, mas ha também o
strohbass também conhecido como mecanismo zero € 0 assovio
(whistle/mecanismo 3). Ex. os monges budistas e os xamas tuvanos usam voz
strohbass e ao mesmo tempo conseguem fazer soar os harménicos agudos (que
soam como flautinhas bem agudas). Os indios brasileiros e cantores da Nova
Guiné usam o segundo registro: nasal e agudo. Usar dois registros € comum em
algumas culturas: o yodel - ndo somente encontrado nos Alpes, mas também na
Oceania, no Ird, na Albania e Africa - costuma utilizar intervalos de sexta e
sétimas com silabas especificas para cada registro. Ao contrario do canto lirico,
nao se mascara a passagem de um registro para outro, deixa-se transparecé-la

claramente e isso € propriamente o estilo yodel.

5. Cores e timbres - Ha uma pobreza de vocabulario para expressar as
diferentes nuances dos timbres vocais do mundo. E possivel reconhecer de onde
€ uma cancao ao ouvirmos um pequeno trecho de alguma cancao vocal, mas
nem sempre € possivel explicar com palavras o que ouvimos. Ha diferentes tipos
de sons nasais assim como 0s guturais também podem ser de diferentes
projecoes. Por exemplo, o canto gutural flamenco ndo soa semelhante ao canto
gutural do povo Xhosa nem o dos cantores bretdes. Conseguimos identificar que
sao timbres diferentes, mas ha uma caréncia de termos técnico-musicais que
consigam explicar essas diferengas de nasalidade ou guturalidade. No caso dos
Surui, ha uma variedade grande de timbres vocais. Onde a voz se assemelha
mais sao nos géneros novos, onde a nasalidade é mais metéalica, que pode ser

uma caracteristica proveniente do género ou uma simples coincidéncia.

6. Ornamentacao — Mais do que um simples ornamento sem fungédo ha

muitos cantos em que a ornamentacao é traco fundamental, isto é, faz parte da
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estrutura musical e define o estilo. Alguns vibratos na musica Sioux e da Mongdlia
sao ornamentos de duas ou mais notas. O ornamento do dhrupad indiano usa a
glote e interrompe o som por alguns segundos. Na musica arabe em geral, sdo
usados muitos os melismas (desenhos melédico-ritmicas sobre uma silaba), além
de trinados e vibratos que ddo uma tonalidade totalmente diferente para as vozes
que sao caracteristicas da cultura de origem persa.

7. Vozes e instrumentos e a imitacao de instrumentos na voz — Ha
um numero muito grande de técnicas que utilizam a voz juntamente com
instrumentos de sopro, de cordas e instrumentos de percussdao fazendo
contrapontos e dialogos interessantes. Um bom exemplo sdo os didjeridus
australianos (onde se canta dentro do instrumento); os pigmeus e as flautas da
Africa Central. Mas ha também o uso da voz imitando instrumentos, como scatting

canadense (usado no jazz americano) e 0os cantos das mulheres bérberes.

8. O uso de harménicos — Tomando com base um som fundamental
(também conhecido como harmbnico 1) consegue-se configurar melodias usando
os harménicos ultra-agudos. Essa técnica, conhecida como overtone consiste em
explorar os harménicos modificando o volume da boca e a posicao da lingua com
vogais que se alternam. O som que excita essa emissdo pode ser externo (como
a gaita de boca/ jews harp ou um arco ou até mesmo um inseto! de Papua Nova
Guiné) ou interno que usa as préprias cordas vocais como é o caso dos cantores
da Mongolia e da Sibéria, de Tuva e também do povo Xhosa na Africa.

Procedimentos vocais

1. Diafonia (ou heterofonia) — Implica na sobreposicao de diversas
partes ritmicas em diferentes intervalos (geralmente tercas, quartas ou quintas).
As partes devem ficar paralelas (auténtica diafonia), mas também pode se
desenvolver em direcées opostas (movimento contrario) ou em dire¢coes obliquas
(uma é fixa enquanto a outra se move). Para se produzir as diferentes diafonias

usam se alguns procedimentos tais como:
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1.1. Drone ou pedal — E um som que se mantém quase sempre imével
e € responsavel por um tipo de polifonia de movimento obliquo, ou seja, a nota
mais grave permanece parada enquanto as outras se movimentam. O drone - que
pode ser de uma nota sé ou de varias - cria uma base para as outras vozes, como
nas cerimdnias bizantinas, ou nos cantos corsas e também na musica classica
indiana onde o som base produzido pela tambura produz uma constante
referéncia modal. O drone é muito usado também nos coros femininos do Leste
Europeu: as mulheres bulgaras ficaram conhecidas pela sonoridade vocal
causada pelo uso dos drones e dos intervalos de segundas causados pela
sobreposicao da melodia com os graves. Os cantos da Sardenha também utilizam

o pedal vocal grave produzindo sonoridades interessantes.

1.2. Ecos e overlapping — Ha cantos de Nova Guiné em que as
mulheres cantam em eco, mas a ultima nota de mantém por mais tempo, entdo se
acaba criando uma sobreposicdo de sons que podem ser altamente dissonantes

provocando batimento de harménicos (vide gameldes balineses).

1.3. Ostinatos — Sao pequenas frases que se repetem constantemente
criando um ritmo e uma base para improvisos ou novas aberturas vocais. Os
ostinatos fazem a funcdo, em alguns momentos, do drone ou se mesclam a eles,
criando uma atmosfera musical totalmente diferente da musica ocidental. Séo
muito utilizados na musica africana, na musica aborigine australiana, assim como
nos cantos dos tenores (tradicionais da Sardenha no Mediterrdneo) onde o baixo
e o tenor ficam repetindo em quintas paralelas as palavras ritmadas (ex.

bimbaram bem barambum dos Tenores di Bitti).

2. Polifonia — (com movimentos paralelos, obliquos e contrarios. Na
musicologia classica ocidental, a polifonia sempre foi classificada como uma
técnica que vozes que se cruzam contrapontisticamente, no entanto, em outras
culturas, ha diferentes formas de polifonia que podem ser divididas dessa forma:
A polifonia de tradicdo oral € conhecida no mundo todo e ndo é exclusiva do
mundo europeu. Formas polifonias sdo encontradas em toda a Africa Sub
Sahariana assim como na Oceania, nos mais reconditos cantos da Asia.A
polifonia corsa, é na realidade uma diafonia.
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3. Canto responsorial refere-se a dois diferentes grupos vocais que se
alternam e respondem um ao outro ndo necessariamente com a mesma melodia.
Pode ser também o canto de um solista (que faz a chamada) e o coro responde
com uma frase musical sempre igual. Ndo tem o senso rigoroso da polifonia e a
intencao é coletiva, uma parte precisa da outra, ou seja, nenhum dos dois grupos
representa a musica totalmente por si sé. Ha necessariamente uma interacao
entre os dois grupos ou solista e grupo. Os paises da Africa possuem um niimero
infindavel de temas responsoriais que acabaram por gerar o gospel norte-

americano.

4. Canone é uma forma contrapontistica caracterizada pela repeticao da
mesma melodia alguns compassos depois criando uma imitacdo sucessiva
possibilitando harmonias. O canone é um procedimento muito comum nas
culturas tradicionais, mas foi também muito utilizado por compositores da musica
erudita ocidental embora com resultantes sonoras bem diferentes. Fazer

diferenciacao do canone mozartiano e do canone livre.

Vejamos como as expressdes vocais se respaldam no contexto dos

ritos.

A casta dos cantores mawaka, no norte da Nigéria, evoca, por meio da
palavra cantada, o poder dos espiritos. Esses cantores mucgulmanos de origem
Hausa fazem de suas vozes condutores de uma espécie de limpeza espiritual nas
casas abastadas, para resolver, conforme sua crenca, entraves de ordem
financeira, doencas ou outros problemas. O tambor em forma de caélice -
provavelmente vindo do Oriente Médio - € o instrumento principal que dialoga com
a voz, fazendo as vezes de um “tambor falante” que conduz o processo musical.
E importante notar que, embora se encarreguem desse poder evocatdrio,
reconhecido como um oficio sagrado, esses oficiantes sdo de uma condigao
social inferior a das familias cujas casas protegem e, por isso, ndo podem nem

mesmo sentar-se a mesa com elas.

Na sociedade dos indios Suya que vivem as margens do rio Xingu,
contar estoérias é considerado uma arte. A narrativa de lawakedi relata um trecho

da Cerimbnia do Rato e se encontra no limiar entre a fala e a musica,
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caracteristica ja mencionada por Anthony Seeger, antropélogo e etnomusicélogo

que pesquisou as varias formas vocais dos Suya, compiladas em seu livro Why

Suya sing?:
A performance narrativa era uma “contacao” (sarén) que tinha um
estilo diferente de performance. Tinha cadéncias, podia usar
formas arcaicas da fala, e o tom da voz era um componente
essencial. Nao havia marcagdes como “ela disse” ou “ele disse”,
para indicar quem estava falando nos mitos Suya, e as mesmas
estorias estdo quase inteiramente em dialogo. Tom, timbre,
alteracoes fonéticas, o tempo s&o elementos usados nas

“contagdes” dos mitos, assim como também eram usados na
performance musical (2004, p. 30).

Na sua performance, a narradora, uma senhora de mais de 60 anos,
utiliza longos glissandos de voz para dar énfase ao tempo remoto de sua narrativa
(algo como naquele teeeempo, muito antiiigo), carregando a fala de sentidos.
Essa fala cadenciada, com contornos que sobem e descem, do agudo para o
grave, apresenta-se aos nossos ouvidos como musicalidade. A verbalidade da
sua “contacdo” é musical. E essa parece ser uma caracteristica basica das

narrativas indigenas.

A antropdloga Carmen Junqueira comenta a importancia da tradigao oral
na sociedade Kamayura como fator de aproximacdo dos mais velhos com os
jovens e também como é importante a qualidade da performance para atrair a

atencéo dos ouvintes.

O contador dramatiza a exposigao, reproduzindo sons da natureza
— 0 trovdo, a chuva, o vento — e anima o didlogo dos bichos com
voz peculiar, conferindo a cada evento ou personagem uma marca
distintiva. Gestos, assovios, pausas ajudam a recriar uma
atmosfera alegre ou amedrontadora, coémica ou triste, enfim a que
mais convenha a cada passagem. E um teatro em que um soO
artista desempenha todos os papéis, além de cuidar dos efeitos
especiais (Junqueira, 2002, p. 61).

Esse teatro, repleto de vozes e gestos, também se da em outro
ambiente. Artistas do mundo do rock e do pop acionam com desenvoltura
multidées e nao raro exercem verdadeiro fascinio com atitudes provocativas que

estimulam mudancas de comportamento em jovens que buscam identificacéo.

Durante a performance, andam de um lado a outro, ocupando todo o palco,
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dancam, jogam-se sobre publico, gesticulam, incitam os fas com gritos e palavras
de ordem, exercem o poder da voz. Por vezes, convertem-se em semi-deuses.
Sua arte remonta ao gospel (evangelho, a palavra de deus) norte-americano.
Uma oficiante da Igreja Presbiteriana do Brooklin nova-iorquino, ao encomendar a
alma de uma pessoa, usa a técnica do canto responsorial, certamente uma
heranca africana. E notavel como ela passa com fluéncia da fala para o canto
falado, e da fala cantada para o canto, finalizando as frases com tons definidos,
entoando rastros de melodia que dao sentido harménico, até chegar as palmas
que marcam o ritmo quaternario — matrizes do blues e do rock. Embora nao
possamos Vvé-la, sua performance se explicita nas poderosas emissdes vocais de

que ela é capaz, obtendo dominio da “platéia” de fiéis.

Os monges budistas tibetanos, com seus tons graves (strohbass),
alcangam frequéncias capazes de alterar o estado de consciéncia de quem ouve.
Recitando textos sagrados, esses homens iniciados numa rigida disciplina
induzem uma condicao de relaxamento propicia a meditacao e, assim, a “limpeza
mental”. A recitacido desses monges pode até parecer monétona para alguns
ouvidos mais musicais, mas o que se observa, comprovadamente, é uma

diminui¢do das frequéncias das ondas cerebrais.

Na Sardenha, grupos de pastores usavam a voz anasalada, numa
tentativa de imitar o som das cabras, com o objetivo de reuni-las. Essa forma de
cantar com intenso vibrato é resultado de um simples canto de trabalho cuja
poténcia sonora atravessava as montanhas (seria esse o0 mesmo procedimento
usado pelos cantores liricos treinados na técnica do bel canto para atingir as
ultimas cadeiras do teatro?). Hoje, a pratica de 4.000 anos se transformou numa
performance artistica, e seus intérpretes pisam palcos do mundo todo
provocando, com seu timbre Unico, estranheza e fascinio. Além do timbre, ha o
aspecto da montagem das vozes que € interessantissimo. Enquanto uma voz
sola, os outros cantores formam com tercas paralelas um pedal ritmico-
harmoénico-modal com as palavras bim barambém barambum e ao final ocorre
uma modulacao meio tom acima que encerra a musica de forma inesperada. Essa

técnica soa rudimentar e sofisticada ao mesmo tempo. Decerto por isso, a
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polifonia sarda, também conhecida como canto a tenori, transcendeu sua fungao

pratica de comunicacdo com 0s animais e passou a objeto de arte.

O rapper fala das mazelas de onde vive, de seu bairro, de sua periferia,
dos seus ritos diarios. Ele precisa se mostrar um grande articulador de idéias
através da palavra rimada. Assim consegue reunir pessoas de sua comunidade
em torno de sua voz. E, de algum modo, um herdi, pois se mostra capaz de dizer
0 que sua comunidade quer ouvir como dito. A base ritmica regular € um suporte
para a palavra, que vive uma expressao em relevo. O coletivo espanhol Ojos de
Brujo vale-se da técnica do rap para falar de ritos cotidianos, como deparar com a
geladeira vazia e fumar marijuana. Misturam ao rap, os tons guturais do duende
flamenco, somados aos ritmos do hip hop e da rumba mais as palmas flamencas.
Com essa configuracao sonora, a banda ganha a admiracao de uma legiao de fas

da geracao neo-hippie européia.

Um homem do Burundi canta com voz aerada em total sincronia com
uma citara grave (inanga). Ha uma “ilusdo” de que ele canta, na realidade, ele
respira junto com as palavras e sua expressao vocal desconstréi o conceito do
que ¢ fala e canto. Ouvimos uma melodia ali, mas ndo conseguimos reproduzi-la
ou transcrevé-la numa partitura com fidelidade. A cancao aspirada é um estilo
tradicional da regiao de Bujumbura oriunda dos tempos da corte do Antigo
Império, cuja funcao € narrar épicos pastorais com toques de humor ou ovacionar
alguma figura ilustre. O que ouvimos aqui nos intriga porque foge totalmente dos
padrées de voz que estamos acostumados a ouvir no mundo ocidental. Como
classificariamos essa expressao vocal? Que motivacao estética ela promove nos
ouvidos ocidentais? Por que nos sentimos atraidos por essa forma de cantar

mesmo sem ter conexao com o mundo a que o cantor se refere?

No Paquistdo, o cantor de qgawwali'®® tem como incumbéncia

transformar poesia em musica e oracdo. Para isso, utiliza sua voz como

28 Qawwali é a forma tradicional da cancao islamica, encontrada na india e no Paquistdo. O termo

gawwali é derivado da palavra &rabe gaol que significa axioma ou ditado. O gawwal é aquele que canta
o gawwali, isto é, os ditames dos profetas e as oragdes ao grande Deus. Ele esta tradicionalmente
ligado a um contexto tanto espiritual como artistico. As origens do gawwali sdo anteriores ao
nascimento de Maomé. Os mestres islamicos j& discutiam os efeitos espirituais da musica, mas foi no
tempo de Al-Gazali (1085-1111) que esses principios foram refinados e codificados. Esse foi 0 inicio da
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instrumento de total devocdo com versos e palavras dos grandes poetas do
Sufismo. Seu papel é improvisar com muito virtuosismo. Na party - termo cunhado
pelos ingleses - observa-se a alteracao de um estado psicolégico provocado pela
performance do grupo. As palavras sdo cantadas repetidamente com muitos
ornamentos e melismas, com a intengcéo de trazer significados mais profundos da
poesia. Refrbes cantados por todos os musicos intercalam os improvisos dos
solistas. O andamento é acelerado progressivamente. Cada musica gawwali tem
duracao de aproximadamente 20 minutos ou mais. Depois de um certo tempo, as
palavras cessam de ter significado e, segundo a tradicdo, esse € 0 momento
adequado para se obter a iluminacao (fana). Nusrat Fateh Ali Khan mostrou ser
um dos mais importantes cantores sufi dos ultimos tempos; sua devogao e voz
excepcional atravessaram as fronteiras do Paquistdo e o cantor foi convidado a se
apresentar nos melhores teatros e festivais do mundo, que geraram mais de 60
CDs gravados ao vivo. O que pessoas que nao professam o Sufismo apreciam na
arte de Ali Khan? Que tipo de poder ele exerce sobre uma platéia que nao
entende nem uma palavra sequer da poesia que ele canta? Seria o virtuosismo da

sua expressao vocal o criador desse éxtase coletivo?

Yeyi € um ritual realizado pelas mulheres pigméias da etnia Bayaka, da
Africa Central. Ap6s ingerir uma bebida alucinégena, as mulheres véo se juntando
aos poucos, e seus cantos em yodel dialogam (ou criam um contraponto) com os
sons dos insetos da floresta. Essa técnica do yodel, que tem como caracteristica
primordial explicitar a transicdo da voz de peito para a voz de cabeca seria
inconcebivel nos padrdes estabelecidos pelo bel canto europeu, que busca
falsear essa transicdo a todo custo. A mescla dessas vozes com 0s sons da
floresta formula uma intrincada polifonia vocal, capaz de produzir uma paisagem
sonora sofisticada, que “embriagou” artistas como Brian Eno, John Cage e o
grupo pop inglés Baka Beyond.

Sheila Chandra, cantora indiana radicada na Inglaterra, compde sobre a
técnica do Sul da india chamada konnakol (que, na tradicdo Carnatica, é

conhecido como bol). Trata-se de um solfejo para os percussionistas aprenderem

escola Sufi que propagou o gawwali nos séculos seguintes.
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os complexos ciclos ritmicos indianos (talas). As silabas usadas sao fa, ka, di, na,
thin, dun e ndo tem conteldo semantico linglistico; sdo sons que se articulam
com variagdes de tempos e entonacdes diferentes para exemplificar os toques
(mais agudos, mais graves, médios, longos, curtos) na miridanga ou na tabla. A
performance de Sheila Chandra se assemelha a um improviso, mas segundo a
cantora e compositora, foram necessarios oito meses para conceber as pecas
“Speaking Tongues” nas quais trabalhou silaba por silaba testando todas as
nuances da voz e do ritmo de modo a ndo cair num ritmo que quebrasse o efeito
cadtico que buscava. Dessa forma, o exercicio se transforma em arte ao ser

recriado e reorganizado com outros objetivos, sendo a voz o instrumento.

E por fim, vamos ouvir um pequeno trecho do canto difénico, o héomei
também conhecido como overtone singing, técnica que se baseia na emissao de
notas graves, que produzem harménicos que soam como flautas bem agudas,
tornando possivel que uma s6 voz gere dois sons simultaneamente. Trata-se de
um estilo vocal presente na Mongdlia, na Sibéria e em Tuva utilizado por
cavaleiros que vivem entre as montanhas. Ha muitos estudos acUsticos'®* sobre
essa técnica milenar que utilizam espectrogramas capazes de captar os sons e
“‘desenhar” as linhas melddicas formadas pelos harmdnicos. Nao é magica,
portanto! no entanto, essa técnica parece ter um potencial camuflado de magia,
pois acredita-se que esses cantos eram oriundos da tradicdo xamanica que vivia
em profunda conexdo com as montanhas da Asia Central. Embora hoje, essa
teoria seja rechacada por falta de provas concretas, 0 que se observa € que em
1930, essas tradicdes xamanicas'?® foram praticamente banidas pelo governo de
Stalin o que nos leva a crer que as provas de tais praticas podem ter sido
eliminadas da Historia, mas ndo da memdria dos tuvanos, pois o canto héoomei,
€ hoje considerado, o simbolo do pais € muito dos seus representantes mantém a
tradicdo com orgulho e se apresentam em palcos estrangeiros com sucesso. Os
sons produzidos por essa pratica milenar tém uma forca tamanha que atrai jovens

do mundo todo que buscam experimentar essa técnica, ndo necessariamente

% Hilary Finchum. Tuvan Overtone Singing: Harmonics Out of Place. Disponivel em:

<http://www.indiana.edu/~savail/workingpapers/tuva.html>. Acesso em: 8 abr. 2009.
125 Segundo alguns estudos, 0 xamanismo de Tuva talvez tenha sido desenvolvido pelo menos 20 mil
anos atras, antes da imigragao dos siberianos para a América do Norte.
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pelos motivos de ordem filoséfica ou religiosa, mas pelo simples prazer de ouvir

os harménicos internamente. E a magica da voz.

Ao ouvir esses excertos sonoros de tantos povos e artistas diferentes,
percebemos como o ser humano € capaz de preencher, com forca plena, o
espaco acustico da voz. E eu me pergunto: o que essas vozes tém em comum? O
que elas tém de diferente? Como elas dominam tdo fortemente o espago? Como
atuam no imaginario coletivo? As vezes se fazem presentes no ambito religioso,
as vezes nos ritos cotidianos; as vezes sao palavras sem nenhum sentido légico,
apenas sons, fonemas e as vezes sao textos milenares. Mas o fato é que todas
essas vocalidades exercem um poder, sejam elas localizadas, némades, virtuais,
explicitas ou subliminares. Sao diferentes timbres, tessituras, registros,
freqliéncias, nasalidades, guturalidades, e que nem sempre sdo consideradas
corretas tecnicamente por fonoaudidlogos e pelos professores de canto ocidental.
Segundo Zumthor,

La voz es una cosa cujas cualidades mensurables (tono, timbre,
amplitud, registro etc.) podemos describir. A cada una de esas
cualidades han asignado un valor simbdlico la mayoria de las
civilizaciones, y en la practica ordinaria de las relaciones
interpersonales, a una persona se la juzga por su voz, aplicandose
ese juicio (as veces con mala conciencia) (1985, p. 7).

Facilmente notamos como o papel da voz nas mais diferentes
sociedades é relevante, sejam elas rurais ou urbanas. E atualmente isso vai muito
além dos ritos que conduzem a outras dimensdes de experiéncia, fazendo-nos
“‘mudar de tempo”. Nas sociedades urbanas atuais, observa-se uma relacédo
profunda com a musica entronizada no cotidiano de forma sistematica. Creio que
os aspectos da ordem do sagrado se mantém, mas camuflados, talvez. Tanto as
raves e festas trance como as grandes concentragdes evangélicas ou os mega-
shows de rock animam pessoas com o0 poder da voz. Cada vez mais pessoas
utilizam a voz como motor sonoro de ritos. Com ou sem palavras, essas vozes
promovem o transe, a euforia. Assim, mesmo nessa cotidianidade, que se poderia
pensar como banalizadora dos ritos que fazem do humano o que ele é, parecem
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valer as palavras de Velimir Khlébnikov, poeta russo, mentor da linguagem

zaum'®, sobre os dizeres encantatérios dos xamas:

Feiticos e encantamentos, a que damos o nome de palavras
magicas, a linguagem sagrada do paganismo sado ruidos de meras
silabas as quais o intelecto ndo consegue dar sentido, e elas
formam um tipo de linguagem que transcende o sentido na fala
usual. Todavia, um enorme poder sobre o0 ser humano ¢é atribuido a
esses encantamentos incompreensiveis, uma direta influéncia
sobre o destino do homem. A magia de uma palavra se mantém
magica mesmo quando ndao compreendida e ndo perde nada do
seu poder (2002: eletrdnico).

Magda Pucci — abril 2009

126 Para Khlébnikov, a linguagem zaum seria "o estado de lingua pré-histérico (trans-histérico?) do
homem. Um instrumento de encantamento e comunicacado universal e, numa certa medida, de
intuicdes divinatérias" (1998).
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APENDICE C

Discografia indigena'’

Esta discografia ndo é exaustiva, pois ha inumeros lancamentos de CDs
com material indigena no Brasil € no exterior de que nao temos conhecimento —
em geral, as tiragens sdo pequenas e as iniciativas sao de associacoes locais de
pouca visibilidade. Acrescente-se o fato de que a chamada "grande imprensa"
brasileira raramente abre espaco para esse tipo de musica. Mas, para localizar
outros CDs de musica indigena, pode-se consultar, por exemplo, o site da Casa
das Culturas Indigenas lande. Disponivel em:
<http://www.iande.art.br/musica/musica2.htm>. Acesso em: 8 abr. 2009.

A'UWE. Salve o cerrado. Mdusica tradicional Xavante (Aldeia Abelhinha).

Producéao: Associacao Xavante Wara. Sao Paulo, s/d.

AMJEKIN. Musica dos Povos Timbira. Canela-Apaniekra, Krikati, Canela-
Ramkokamekra, Gavido-Pykopjé, Apinajé, Krahé. Producgédo: CTI (Centro
de Trabalho Indigenista)/Associacdo Vy'ty Caité dos Povos Timbira do
Maranhdao e do Tocantins. Coordenagao Musical: Kilza Setti. Apoio:
Petrobras, 2004.

AMPO-HU. Todas as sementes. Krahé — Tocantins. CD duplo gravado nas
aldeias Krah6 por professores, funcionarios e alunos da Universidade
Federal de Goias. Cantigas de Witi; cantigas de Jot yon pin; cantos de

Pemp'kahac; cantigas de Hokrepdj, s/d.

ANTHOLOGY OF CENTRAL & SOUTH AMERICAN INDIAN MUSIC. Compiled
by Ana Lazar. CD duplo. 38 tracks. 1975/2005. Disponivel em:
<www.folkways.si.edu>. Acesso em: 8 abr. 2009.

27 Nos CDs em que falta a data da fabricacdo a informagéo nao constava do encarte ou nao tivemos
acesso ao original.
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AUTHENTIC THE AMAZON. Sonoton Authentic Series. Munique. Producgéo:
Gerhart Frei; Ricardo Alves. [Uso de material dos Surui sem pagamento de

direitos autorais.]'*®

BORORO WORLD OF SOUND, THE. Commentary and Recordings: Riccardo
Canzio. ICTM Auvidis Unesco, 1999. Registro do Funeral Bororo,
celebragao da “recriacao do mundo”.

BRASILE. Musica indigena. Guarani, Asurini, Waiampi, Nambikwara, Canela,
Gaviao-Parkatejé, Bororo e Zuruaha. Colecao FOLKIore, Iltalia. As
gravacOes foram registradas em épocas diferentes, por diversas equipes
que cederam o material, s/d.

BRAZILIAN INDIAN MUSIC - Karaja, Javahé, Tukuna, Suya, Trumai,
Shukarramae. Recorded and with noites by Harold Schultz and Vilma
Chiara. Sdo Paulo State Museum, Sdo Paulo. Brazil. Ethnic Folkways.
Library FE 4311, 1962. Relangado em 2007 (mesmo LP Musica degli

Indiani del Brasile).

BRESIL CENTRAL. Chants et danses des indiens Kaiap6. Texto de
Apresentagdo: Gustaaf Verswijver. Archives Internationales de Musique
Populaire. Geneve,1989.

BRESIL. Asurini et Arara. Gravagdes dos Asurini e Arara do Pard. Gravado em
1987, 1989 e 1990 pelo pesquisador Jean-Pierre Estival. Producao: Ocora
Radio France/Harmonia Mundi. Paris.

BRESIL. Musique du Haut Xingu. Comentaire: Patrick Menget (Universidade de
Paris X-Nanterre). Producdo: Ocora Radio France/Harmonia Mundi. Paris,
1992.

128 Esse é um caso de uso indevido de material indigena. Usaram-se arquivos do Acervo Surui sem
autorizagao e constam informagdes equivocadas no encarte. Além disso, como a Sonoton vende 0s
audios para utilizacdo em trilhas sonoras, reza a Lei do Direito Autoral que os Surui deveriam ser
pagos por isso.
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BRESIL/BRAZIL. Enauené-Naué et Nhambiquara du Mato Grosso. Gravagao:
Luis Fernandez (1982-1984). Archives Internationales de Musique

Populaire Geneve, 1985.

CAIAPO METUTIRE. CD duplo. Participacdes especiais: Gilberto Gil, Egberto
Gismonti, Airto Moreira, Badi Assad, Cacique Raoni e outros. CD duplo
acompanhado de um livreto de 26 p., com pesquisa e textos de Paulo
Pinagé sobre os rituais de nominagado, do timbé, do milho novo, da
fertilidade. CD Ethnic (musicas gravadas em campo na Aldeia Capoto) e
CD Fusion (fusao das gravacbes de campo com musicos em estudio).
Direcdo musical: Sa Brito. Producao: Dialeto, 2004. Este CD fez parte de

um projeto de que constavam também de um livro e DVD homénimos.

CANTICOS ETERNOS GUARANI — MBORA'l MARAE'Y GUARANI. Registro
dos cantos de grupos de criangas e jovens de varias aldeias Guarani do
Parana. Producéo: Instituto Nhemboete Guarani. Participacdes: Nhe'e Pora
(aldeia Palmeirinha do Iguagu, em Chopinzinho); Jekupe Miri (aldeia Rio
d'Areia, em Inacio Martins); Tape Marae'y (aldeia Pidoty, em Paranagud);
Amba Miri (aldeia Pinhal, em Espigdo Alto do Iguacu); Tape Poréa (aldeia
Tapixi, em Nova Laranjeira); Tape Vy'a (aldeia Ocoi, em Sdo Miguel do
Iguacu); Teko Mbaraeté (aldeia Tekoha Anhetente, em Diamante do
Oeste), 2002.

CANTO DAS MONTANHAS, O. Krenak, Maxakali e Pataxé. Cantos gravados ao
vivo durante as cerimbnias de religacao no Festival de Danca e Cultura
Indigena da Serra do Cipd. Producdo: Nucleo de Cultura Indigena, 1999.
Edicdo: Sonhos e Sons, 1998.

CANTO KAIOWA. Histéria e cultura indigena. Guarani-Kaiowa. Mato Grosso do
Sul. CD gravado na aldeia Jaguapiru, Reserva Indigena de Dourados,
2000;

CANTOS TENETEHARA. Festa da Moca Nova. Cantos originais Tembé (Para).
Producao: Laboratério de Linguas Indigenas (Lali)/Uepp/UnB, 2005.
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CAXIRI NA CUIA. Forré da maloca. Makuxi; Wapichana da Raposa Serra do
Sol. Producéao: Conselho/Indigena de Roraima, 2006.

ETNIAS. Kaiap6; Kamayura; Fulni-6; Pankararu; Bakairi; Kaiwa. Brasilia:
Minc/Aldear, s/d.

FETHXA. Cantando com o Sol. Indios Fulni-6. Recife: Ciranda Records, 2000.

FILHOS DE MAKUNAIMI. Cangcdes do movimento Povos Indigenas da
Raposa Serra do Sol. Makuxi; Ingaripé; Patamona; Areekuna; Wapichana.
Producéao: CIR/Pastoral. Mauturuca, 2005.

FLEETWTXYA. Cantos tradicionais dos indios Fulni-6. Todas as faixas do

disco sdo da danca Cafurna; exceto faixa 9, que é um Toré. Recife, 2002.
HOMAPAN. Ashaninka. Producdo independente. Aldeia Apitwtxa, 2000.

IHU 2. Kewere Rezar. Marlui Miranda. Gravacdo da missa indigena em
comemoracdo ao IV centenario de José de Anchieta. Participagdes:
Orquestra Jazz Sinfénica do Estado de Sao Paulo; Coral Sinfénico do
Estado de Sao Paulo; Grupo IHU. Sao Paulo: Pau Brasil, 1997.

IHU. Todos os sons. Marlui Miranda com participacées especiais: Uakti e
Gilberto Gil. Recriacdo de musicas dos povos Jaboti, Yanomami, Pakaa
Nova, Parakana, Kayap6, Nambikwara, Karitiana, Tupari, Surui e Suya. CD
produzido com um livro de partituras e textos explicativos. Sao Paulo: Pau
Brasil/lhu Edi¢des, 1995.

INDIAN MUSIC OF THE UPPER AMAZON. Cocama; Shipibo; Campa; Conibo.
Recorded by Harry Taschopik Jr. Ethnic Folkways Library (1954). Folkways
Records FE 4458, 2007.

INY. Cantos da tradicao Karaja. Producéo: Ideti. Apoio: Governo do Estado de
Sao Paulo. Apresentagdo do cacique Daniel Coxini, da Aldeia Fontoura,
s/d.
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JALI PASENAMAPINATA MALETA. Nés cantamos bonito. Canticos rituais.
Irantxe Manoki (Mato Grosso). Producgéo: Associacdo Watoholi. Cantores:
Alonso lIrawali; Alipio Iranche; Luiz Tamuxi; Inacio Kajoli Irantxe; Celso
Xinuxi, 2007.

KAAPOR. Cantos e passaros nao morrem. Brasilia: Minc/Seac. CD duplo, s/d.

KAPINAWA. Benditos, sambas de coco e toantes. Producdo: Laced
(Laboratério de Pesquisas em Etnicidade, Culturas e Desenvolvimento).
Apoio: Banco do Nordeste/lUFCG/Laboratério de Estudos em Movimentos
Etnicos. Aldeia de Mina Grande, PE, 2002-2003.

KAPINAWA. Meu povo canta. indios Kapinawa, de Pernambuco. Producéo:
Centro de Cultura Luiz Freire/TV Viva/MEC/Anai (Associacao Nacional de
Acéo Indigenista), s/d.

LE VOIX DU MONDE. Une Anthologie des Expressions Vocales. CD triplo com
exemplos vocais do mundo extraidos da Collection du Centre National de la
Recherche Scientifique (CCNR) e do Musée de L’'Homme (gravacdes de
varios pesquisadores). CD 1 e 2: Técnicas Vocais e CD: 3 Polifonias.
Textos: Gilles Léothaud, Bernard Lortart-dacob e Hugo Zemp. Selo: Le
Chant du Monde. Paris, 1996. Exemplo brasileiro: musica dos indios
Yawalapiti.

MAKUXI. Serenkato. Producédo: Conselho Indigena de Roraima. Som na Aldeia.
PDPI, s/d.

MBAE'PU NENDU'i. Grupo Teko-Guarani, formado por oito criancas e trés
instrumentistas, das aldeias Teko'a Anhetengua (Aldeia Verdadeira),

Yrya'pu (Aldeia Som das Aguas) e Pora (Aldeia Bonita). Porto Alegre, 2001.

MEHINAKU. Message from Amazon. CD duplo com participacdes especiais de
CD Ethnic e CD Fusion, com Nana Vasconcellos, Renata Rosa, Simone
Soul, Badi Assad e outros. Direcdo musical: Sa Brito. Produtora Dialeto. CD
duplo acompanhado de um livreto de 58 paginas com fotos e textos sobre

as musicas. Contém musicas das celebracées femininas Yamurikuma e
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Tenejukumalo; cantos Kapushai, das cerimbnias de Auazahu e Kayapa,
musicas com a flauta sagrada Kauka, 2001.

MUSIC FROM MATO GROSSO, BRAZIL. Recorded by Edward M. Weyer Jr.
Ethnic Folkways Library FE 4445. Musicas dos Kamayura, Chavante,
Iwalapiti, Kayabi, Caboclo. Smithsonian Folkways Recordings, 1954/2007.

MUSICA DEGLI INDIANI DEL BRASILE. Karaja; Javahé; Kraho; Tukuna; Juruna;
Suya; Trumai; Shukarramae. Edigao: Harold Schultz; Vilma Chiara. Museo
dio Stato di San Paolo, Brasile — Albatros. Mildo, Italia: Editorial Sciascia,
1979.

NANDE ARANDU PYGU. Memoéria Viva Guarani. CD contém quatro modalidades
da musica tradicional Guarani: acalantos, cantos religiosos infantis, flauta
feminina e tema da danca do Tangara. Produgéao: Instituto TEKO Arandu.
Apoio:  Secretaria de Estado da Educagdo/Fundo Social de
Solidariedade/Secretaria de Estado da Cultura/Cepam/Caritas Brasileira.
Séo Paulo, 2004.

NHAMANDU WERA. Brilho do Sol. Cantos sagrados Guarani pela paz da
humanidade. Grupo Nhamandu Werd, formado por criangas e jovens da
aldeia Tekoa Marangatu, de Imarui de Laguna, SC. Apoio: Centro de
Estudos Universais/Universidade Anhembi Morumbi, 2003.

PAITER MEREWA. Assim cantam os Surui. Pesquisa: Betty Mindlin; Marlui

Miranda. Fotos: Marcos Santilli. Sdo Paulo: Meméria Musical/Phillips, 1985.

PANKARARU da Comunidade Real Parque de Sdo Paulo. Gravacao realizada
por Alfredo Bello, com musicas dos Pankararu, que vivem na favela do
Real Parque, Zona Sul, no Madalena, e no Jardim Elba, Zona Leste de Sao
Paulo. Mundo Melhor Produgdes, 2007.

PARICHARA WAPICHAN. Serra da Lua. Aldeia Jabuti. Participacdo: cantores e
musicos Wapichana, das aldeias Jacamim, Malacacheta, Sdo Domingo,
Jabuti e Murirt, Producao: CIR (Conselho Indigena de Roraima), 2006.
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PONTE ENTRE OS POVOS. Organizacdo: Marlui Miranda. CD triplo com
cangdes dos indios Tumucumak; Katxuyana; Tirigd; Apalai; Wayana do
Amapa. CD faz parte de um projeto que conta com um livro homénimo,
com partituras das musicas, textos e fotos. Sao Paulo: Sesc/lhu Editora e
Producoes Artisticas, 2004.

PORA-HEI. A tradicdo do sol, da lua e dos sonhos. Kaka Wera Jecupé.
Cantos e discursos magicos da tradicdo indigena em ritmo de ambient,
lounge e world music. Participacdo: criangcas Guarani do projeto “De Aldeia
em Aldeia” do Instituto Arapoty. Producdo: Moreno Veloso e Bartolo.
Instituto Poty e Azul Music, 2002.

QUEM DEU ESSE NO? Cantos tradicionais indigenas Tapeba. Contém
musicas das aldeias Tapeba; Tremembé; Pitaguary; Jenipapo-Kanindé e
outros. Coral Kurumins Tapeba (80 criangas). Ceara: Escolas de Educacao
Diferenciada Indigenas do Ceara, 2007.

RITOS DE PASSAGEM. CD gravado ao vivo durante o encontro Ritos de
Passagem, com a participacdo de varios grupos indigenas. Contém
musicas dos Mehinaku; Krikati; Tukano; Bororo; Xavante; Kaxinawa;
Karaja. Producdo: Ideti. Apoio: PAC/Governo de Sdo Paulo/Edigdo Sonhos
e Sons, 2004.

RITUAL MUSIC OF THE KAYAPO-XIKRIN, BRAZIL. Traditional Music of the
World. International Institute for Traditional Music/Unesco/Smithsonian
Folkways. Libreto comentado por Lux Vidal, Isabele Giannini e Max Peter
Baumann, 1988.

ROUISCHERT, Mamfred. Musicas Wayana e Apalai. International Institute for
Tradicional Music Berlim, 1 CD AVSOM 074; K7.

SOUFFES D'AMAZONIE. Les orchestres tule des Wayépi. Jean-Michel Beaudet.
Nauterre: Société d' Ethnologie, 1997. 212 p. il. 24 cm. (Collection de la
Société Francaise d'Ethnomusicologie, 3)). Bibliografia p. 187-195; Inclui
um CD. ISBN 2-901161-56-1.
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TERENA. Musica cerimonial. Dancas Bate-Pau e Siputrena. Realizacao:
Governo do Estado de Mato Grosso do Sul; Terena Edineide Dias de
Oliveira, mentora do projeto que registrou cantos antigos do povo Terena,
s/d.

TERY MARAE-Y. Criancas e jovens Mbya-Guarani, das aldeias do Vale do
Massiambu. Palhoca, SC, s/d;

TUYUKA. Utapinopona Basamari. Cantos dancados Utapinoponaye-Tuyuka
(Amazonas). CD triplo acompanhado de um livreto com 84 p.; com
comentarios, letras, fotos e descricdo de todas as musicas (em portugués,
inglés e tuyuka). Musicas gravadas nas aldeias de Cachoeira Comprida, no
Alto rio Tiquié; e em Sao Gabriel da Cachoeira, de 2000 a 2003. Apoio:
FOIRN (Federacao das Organizacoes Indigenas do Rio Negro)/ISA/Marlui
Miranda/Dartmouth College, EUA/liderancas indigenas do povo Tuyuka,
com destaque para Guilherme Tenério (Pord) e Higino Tendrio (Poani),
2003.

TXIRITI — KATUKINA. Varinawa; Satanawa; Kumanawa; Nainawa; Waninawa;
Numanawa. Musicas do Uni (Ayahuasca), cantada por pajés e rezadores;
musicas do Mariri (Txiriti) que representa a floresta, a alegria, a tristeza e
as brincadeiras; musicas de cura (Shoiti), musicas de brincadeiras das
criangas (Yomevo Wesiti) e musicas com a flauta (Vonko Rewe). Produgao:
Nicole Algranti; Benjamin André Sheré Katukina. Acre, s/d.

UNIAO DOS POVOS. Tariano; Tikuna; Sateré-Mawé; Tukano (Amazonas).
Producéao: Coiab (Coordenacédo das Organizacdes Indigenas da Amazénia

Brasileira)/PDPI (Projetos Demonstrativos dos Povos Indigenas), s/d.

VOZES DE MUNDOS ESQUECIDOS. Musica tradicional dos povos indigenas —
exemplo brasileiro: indios Bororo. Compilagdo: Brooke Wentz Ellipsis Arts,
N. York, USA, 1993.

VOZES KAINGANG NA ALDEIA GRANDE. CGTEE. Kasu; Jagtyg; Retén
(musicos Kaingang, de Porto Alegre). Porto Alegre, 2004.
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WHY SUYA SING? A Musical Anthropology of Amazonian People. Pesquisa,
gravacao e textos: Anthony Seeger. CD do livio Why Suya Sing, 1997.

Versdao brasileira: Sao Paulo: Cosac Naify. (no prelo)

XAVANTE. Etenhiritipa. Registro dos cantos Xavante do Mato Grosso do Wai‘4,
ritual de passagem para a vida adulta de um garoto Xavante. Gravado na
aldeia Etenhiritipa (Pimentel Barbosa), s/d.

XINGU. Ritmos e cantos. Irmaos Villas-Boas. Sao Paulo: Phillips, 1979.

YVY JU. Caminho da terra sem males. indios Guarani, Rio Grande do Sul.
Grupo de Canto e Danga Nhamandu Mirim. Opy (casa de reza), aldeia
Guarani de Estiva, RS, 2002.

Existem também videos e DVDs sobre rituais indigenas, quase sempre
acompanhados por musica. Citamos aqui apenas dois:

Projeto Video nas Aldeias. Organizador: Vicent Carelli. Disponivel em:
<http://www.videonasaldeias.org.br/2009/video.php>. Acesso em: 8 abr.
20009.

IDETI. Instituto de Tradi¢ées Indigenas. Direcdo: Angela Pappiani. Disponivel em:
<http://www.ideti.org.br/projetos/#2>. Acesso em: 8 abr. 2009.
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ANEXO A

DECRETO-LEI N2 5. 812, DE 13 DE SETEMBRO DE 1943.

Cria os Territorios Federais do Amapa, do Rio Branco, do Guaporé, de Ponta
Pora e do Iguassu

O Presidente de Republica, usando da atribuicdo que Ihe confere o artigo 180 e
nos termos do art. 6° da Constituicdo, decreta:

Art. 12 S3o criados, com partes desmembradas dos Estados do Para, do
Amazonas, de Mato Grosso, do Paranad e de Santa Catarina, os Territérios
Federais do Amapa, do Rio Branco, do Guaporé, de Ponta Pora e do Iguassu.
(Vide Decreto n? 6. 550, de 1944)

§ 12 O Territorio do Amapa tera os seguintes limites:

- a Noroeste e Norte, pela linha de limites com as Guianas Holandesas e

Francesa;

- a Nordeste e Leste, com o Oceano Atlantico;

- a Sueste e Sul, o canal do Norte e o brago norte do rio Amazonas até a foz do

rio Jari;

- a Sudoeste e Oeste, o rio Jari, da sua foz até as cabeceiras na Serra do

Tumucumaque;

§ 2° O Territorio do Rio Branco tera os seguintes limites:

- a Noroeste, Norte, Nordeste e Leste, pelos limites com a Republica da
Venezuela e Guiana Inglesa;

- a Sueste e Sul, pelo rio Anaua, até sua foz no rio Branco, e por este a sua

confluéncia com o rio Negro;
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- a Sudoeste, subindo pelo rio Negro da foz do rio Branco até a foz do rio
Padauari e por este até a foz do rio Marari e subindo as suas cabeceiras na Serra

do Tapirapecbé.
§ 32 O Territorio, do Guaporé tera os seguintes limites:

- a Noroeste, pelo rio ltuxi até a sua foz no rio Purls e por este descendo até a
foz do rio Mucuim;

- a Nordeste, Leste e Sueste, o rio Curuim, da sua foz no rio Purus até o paralelo
que passa pela nascente do lgarapé Cunia, continua pelo referido paralelo até
alcancar a cabeceira do Igarapé Cunia, descendo por este até a sua confluéncia
com o rio Madeira, e por este abaixo até a foz do rio Gi-Paranad (ou Machado)
subindo até a foz do rio Comemoracgao ou Floriano prossegue subindo por este
até a sua, nascente, dai segue pelo divisor de aguas do planalto de Vilhena,
contornando-o até a nascente do rio Cabixi e descendo pelo mesmo até a foz no
rio Guaporé;

- ao Sul, Sudoeste e Oeste pelos limites com a Republica da Bolivia, desde a
confluéncia do rio Cabixi no rio Guaporé, até o limite entre o Territério do Acre e 0
Estado do Amazonas, por cuja linha limitrofe continua até encontrar a margem

direita do rio ltuxi, ou Iquiri;

§ 4° Territério de Ponta Pora tera os seguintes limites:

- a Oeste e Noroeste, pelo rio Paraguai desde a foz do rio Apa até a foz do ria
Miranda;

- a Nordeste, Leste e Sueste, pela rio Miranda, desde a sua foz no Paraguai, até a
foz do rio Nioaque, subindo por este até a foz do cérrego Jacarezinho, segue
subindo por este até a sua nascente e dai em linha reta e seca, atravessa o
divisor de aguas entre o Nioaque e Caranda até a nascente do cérrego Laranjeira,
desce por este até a sua foz no rio Caranda, continua descendo por este até a foz
no rio Taquarussu, prossegue até a foz do ribeirinho Corumba, sobe por este até
a foz do rio Cangalha, subindo até a sua nascente, dai segue pelo divisor de
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aguas até a nascente do rio Brilhante, desce por este até a sua foz no rio
Ivinheima, continua por este abaixo até a sua foz no rio Parana, descendo por

este até a fronteira com o Paraguai, na Serra do Maracaju;

- ao Sul e Sudoeste, com a Republica do Paraguai, acompanhando o limite
internacional, até a foz do rio Apa;

§ 5° O Territorio do Iguassu tera os seguintes limites:

- ao Norte, Noroeste, Leste e Sueste, o rio lvai desde a sua foz no Parana até a
confluéncia do rio Tapiracui, subindo por este até a foz do arroio Saltinho e por
este até as suas cabeceiras, dai numa linha reta e seca até as nascentes de rio
D'Areia descendo por este até sua foz no rio Pequiri, subirdo por este até a foz do
rio Cascudo e subindo por este até as suas nascentes e dai, por uma linha reta e
seca até as cabeceiras do rio Guarani, descende por este até a sua confluéncia
no rio lguassu, sobe por este até a foz do rio Butia, sobe pelo rio Butia até a suas
nascentes, de onde segue em linha reta até as cabeceiras do lageado Rancho
Grande, descendo par este até a sua foz no rio Chopi, descendo até a foz do rio
das Lontras e subindo por este até as suas nascentes no morro da Balisa, no
divisor de aguas, entre os rios Uruguai e Iguassu, pelo qual divisor prossegue até
encontrar as nascentes do lageado Santa Rosa, descendo por este até a sua foz
no Chapecd, ainda subindo por este até a foz do lageado Norte, pelo qual sobe
até as suas nascentes e dai as cabeceiras do lageado Tigre e por este abaixo até
sua foz no rio Chapacozinho, descendo por este até a foz do lageado Paulo e
subindo pelo lageado Paulo as sua cabeceiras, dai em linha reta as cabeceiras do
lageado Torto, por este até a confluéncia no rio Ressaca, descendo por este até a

foz no Irani e descendo por este até sua foz no rio Uruguai;

- ao Sul o rio Uruguai, da foz do rio Irani até a foz do rio Paperiguassu, nos limites
com a Republica Argentina;

- a Sudoeste, Oeste e Noroeste, a linha internacional com as Republicas da
Argentina e do Paraguai.
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Art. 22 Passam para o Dominio da Unido os bens que, pertencendo aos Estados
ou Municipios na forma da Constituicdo e das leis em vigor, se acham situados
nos Territorios delimitados no artigo precedente.

Art. 32 A administracao dos Territorios federais, ora criados, sera regulada por lei
especial.

Art. 42 O presente decreto-lei entra em vigor a 1 de outubro de 1943, revogadas
as disposicdes em contrario.

Rio de Janeiro, em 13 de setembro de 1943; 122° da Independéncia e 55° da
Republica.

GETULIO VARGAS
Alexandre Marcondes Filho

A. de Sousa Costa M. J

Pinto Guedes

Henrique A. Guilhem

Jo&o de Mendoncga Lima
Osvaldo Aranha

Apolbnio Sales

Gustavo Capanema

Joaquim Pedro Salgado Filho.

CLBR PUB 31/12/1943 005 000132 1 Colecao de Leis do Brasil
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ANEXO B

Documentos referentes a educacao indigena no Brasil
EDUCACAO INDIGENA

DECRETO N2 26, DE 4 DE FEVEREIRO DE 1991
DispOe sobre a educacdo indigena no Brasil.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA , no uso da atribuicdo que lhe confere o
artigo 84, inciso IV, da Constituicao, tendo em vista o disposto na Lei n©
6.001, de 19 de dezembro de 1973 e em cumprimento da Convencao
n% 107, da Organizacgao Internacional do Trabalho, aprovada pelo
Decreto n© 58.825, de 14 de julho de 1966, sobre a protecao da
integracao das populacdes indigenas e outras populagoes tribais e semi-
tribais de paises independe