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iburu, sdo executados pelas mulheres durante os periodos de luto. Sera analisada,
inicialmente, a relagdo desses cantos com a narrativa mito-cosmoldgica e, em
4(’) seguida, as categorias da teoria nativa da musica obtidas por meio da pesquisa de
campo que pdem em evidéncia 0s aspectos destes cantos como composices
improvisadas, musica vocal e narrativas musicalizadas inscritas num processo
performativo que sintetiza identidades de género, nostalgia, saudade e dor.
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categories of native theory of music obtained through field research which
highlight aspects of these chants as improvised compositions, vocal music, and
musicalization narratives entered into a performative process that synthesize
gender identities affections such as nostalgia, longing and pain in exteriorized
sound poetic forms.
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ESTE TEXTO ABORDA O CANTO FUNERARIO DAS MULHERES JAVAE COMO um género
musical emergente de contextos performativos. A socialidade dos Itya Mah&du (“o
povo do meio”), como se autodenominam os Javae, é constituida de géneros musicais
masculinos executados durante os rituais de iniciacdo dos meninos, o Hetohoky e
Hetowekere, e o ciclo ritual dos Aruands (Iraso), que envolve meninos e meninas. Os
lamentos e choros, chamados de iburu, por sua vez, sdo executados pelas mulheres
durante os periodos de luto. A tradicdo oral constitui uma declaracdo ética e estética
cujos géneros estdo organizados de acordo com atributos que também organizam outros
aspectos das relagdes entre identidade e alteridade. A estrutura da tradigdo oral parece
isomorfica as estruturas de outros aspectos da socialidade, tal como se apresenta para 0s
Chamula (GOSSEN, 1977, p. 82-85), para quem a linguagem, como ato social, é uma
instancia poderosa de defesa, continuidade e manutencao ritual do universo. Os cantos
funerarios entrelacam dor, emocdo, mito e o processo de transformacdo dos mortos em
outros.

O que pretendo mostrar aqui é que os cantos funerarios sdo a expressdo de
processos de entextualizacdo e contextualizacdo que propiciam a emergéncia desses
eventos musicais e narrativos. A cultura, aqui, é vista em seu carater performativo,
processo por meio do qual os significados sdo emergentes, conforme Langdon (1999,
2007, 2008) e Bauman Briggs (1990, 1992, 1996). Sera analisada, inicialmente, a
relacdo desse género musical com a narrativa mito-cosmoldgica e, em seguida, as
categorias da teoria nativa da musica obtidas por meio da pesquisa de campo que pdem
em evidéncia os aspectos destes cantos como composi¢des improvisadas, masica vocal
e narrativas musicalizadas inscritas como atos performativos emergentes da vida social
amerindia.

Os Javaé se autodenominam ItyaMahadu (“o Povo do Meio”), descendentes
diretos (rikokoré) do povo Were, associado a matriz Jé-Bororo, e do povo Kuraté
nikehe, associado a matriz Aruak, conforme a analise de Rodrigues (2008), e de muitos
outros povos mencionados na narrativa mitica. Como os Karaja e os Xambio4, os Javaé
sdo habitantes tradicionais da llha do Bananal — chamada por eles de inyolona (“o lugar

de onde surgiram os iny”’) —, situada no vale do Rio Araguaia. Os Itya Mahadu sdo um
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povo falante da lingua Karaja, tronco Macro-Jé (MAIA, 1986, URBAN, 1992), com
populacdo de cerca de 1.400 pessoas, distribuidas em 13 aldeias *.

Na literatura sobre os povos Jé e Macro-J&, a modalidade de cantos (choros
rituais) femininos marca o cendrio da arte verbal das mulheres. Carneiro da Cunha
(1978, p. 27), destaca o choro ritual das mulheres Krah6 no contexto funebre. As
lamentagOes, cantadas, principalmente, pelas consanguineas do morto, desenvolvem
dois temas: falam ao morto do afeto que seus parentes tinham quando era vivo e de sua
trajetoria em vida; cheias de saudade, pedem-lhe, sem transicdo, que se esqueca de seus
parentes, pois esses ndo estdo prontos para segui-lo, afinal, os mortos sdo “outros”. As
mulheres Xavante executam o choro (canto) ritual dawawa, um género de arte verbal,
ndo exclusivamente das mulheres, mas inscrito na “esfera doméstica”. Esta relacionado
a situacOes de perda, separacdo ou saudade de um parente (Graham, 1995). A autora
sugere que as mulheres podem sonhar os choros, mas nunca sonhar as masicas Dafio re,
exclusivas da “esfera publica masculina”. Os choros ndo séo considerados cangdes pelos
Xavante. No entanto, os cantos apresentam contetdo semantico reduzido a silabas, com
contornos melddicos mais elaborados que as musicas Dafio re.

Lea (1999, p. 112-113, 2007), por sua vez, focaliza a “fala ritual” das mulheres
Mebengokre (Kayapd) como altamente valorizada pelo mundo dos homens. A pintura
corporal e a fala ritual constituem um saber feminino requintado, correspondente a
oratoria masculina no espaco publico. As mulheres Mebengdkre costumam falar em
tons rispidos e o canto (choro) é feito na tonalidade vocal aguda. As mulheres adultas
realizam um género de canto conhecido como o “grande choro” (maré kati), atestando a
desnaturalizacdo e a elaboracdo simbolica do canto (choro) nesta sociedade. O canto é
ouvido pela aldeia inteira e a mulher passa a ser um agente englobador, em
contraposicdo a agéncia dos homens quando tomam as suas decis@es relativas ao mundo
dos brancos e a vida cerimonial.

Entre os Karaji, Marcus Maia (1997, p. 440-441) observou que os choros
masculino e feminino ndo sdo classificados com os mesmos elementos Iéxicos. O verbo
chorar — rasybina — pode ser aplicado tanto para o masculino quanto para o feminino. O
verbo robureri e o substantivo ibru (iburu, em Javaé) aplicam-se ao choro feminino, e o

verbo rahinyreri e o substantivo hii aplicam-se exclusivamente ao choro masculino. No

! Canoand, Wariwari, Txukode, Wahuri, Imotxi, Txuiri, Boto Velho, Sdo Jodo, Barreira Branca, Barra do
Rio Verde, Waritaxi, Wakotyna, Boa Esperanca.

Antares: Letras e Humanidades | vol.5 | n°10 | jul-dez 2013
40



choro feminino, o autor identificou a estrofe inicial como sybina, o canto em si,
caracterizado por gritos, gemidos e solugos que expressam a emocao incontrolavel do
parente do morto. Enquanto que, na segunda estrofe, encontrou verbalizacGes
significativas que sinalizam o sentimento pela perda do filho e, na terceira e Ultima
estrofes, identificou o lamento verbal constituido por uma sequéncia de frases
intercaladas por um estribilho denominado it (t60, “o pénis dele”, em Javag¢).

Os Javaé reconhecem o uso correto da linguagem que os distingue de outros
seres sociais (indios e ndo-indios), de seres cosmoldgicos e as palavras “antigas”, as
quais so as pessoas mais velhas sabem falar e conhecem seu significado. A linguagem é
distintiva e marcadora da identidade e da alteridade em relagdo a outros seres humanos,
como a diferenca no modo de falar para o Karaja, Xambioa, Tapirapé e Tori, como sdo
chamadas as pessoas ndo indigenas.

A tradicdo oral desse povo indigena é caracterizada por géneros voco-sonoros,
quais sejam: a fala cotidiana, as narrativas, a fala cerimonial e as cancdes®. O primeiro
género é chamado de rybé (“o caminho ou boca da agua”) e circunscreve a linguagem
cotidiana — sem a notabilidade de estilo, forma ou contetdo das cancdes —, caracterizada
pela inflexdo de género masculino ou feminino. As mulheres falam usando a letra k,
como em (k)otuni (tartaruga), e os homens falam Otuni, suprimindo a mesma letra. O
segundo género compde-se das “historias antigas das avos”, chamadas de lahiijyky, as
quais sdo narrativas que tratam de episddios acontecidos nos “tempos antigos ou no
passado” (juhu) e sdo a matriz espaco-temporal em que mito e histéria se condensam. A
“fala antiga”, juhurybé, por sua vez, é um género de fala atribuido as mulheres que
conhecem as narrativas consideradas “antigas” e ‘“verdadeiras”, referindo-se,
principalmente, aos primeiros tempos da criacdo do mundo. O terceiro género verbal
circunscreve a “fala cerimonial” executada durante as performances rituais de iniciagdo
masculina e performances de Aruand pelos seres cosmolégicos chamados de Worosy,
grupo cerimonial presente no ritual musical Hetohoky. Eles sdo gente, andam com
roupas cosmoldgicas e “entram” no corpo do ixy (“porco-queixada”), da wyrari
(formiga correcdo) ou das hemalala (cobras) para se locomover mais rapido durante
suas caminhadas cosmoldgicas. O lugar de “saida” ou de “entrada” desses seres para 0

mundo exterior é conhecido como Worosy Bero (Rio dos Worosy). Quando chegam

20 conceito de género voco-sonoro é aqui considerado a partir da acepcdo de géneros discursivos
proposta por Mikhail Bakhtin (2000).
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para o Hetohoky, estdo usando as “roupas” de uma diversidade de animais, COMO a
roupa da ariranha, cervo, mutum, pirarucu, tracaja, jabuti, raposa, jacaré-tinga, macaco-
prego, entre outros. Os homens que usam essas “roupas” experimentam um processo
semelhante ao dos dancarinos mascarados que dangam e cantam como Aruands. Em
outras palavras, usam as “roupas-corpos” do tempo mitico em que humanos e animais
partilhavam de uma humanidade comum. No tempo ritual, os homens acedem a
perspectivas, transformando-se em outros sujeitos. Por isso, chegam sozinhos, em
duplas ou em grupos.

O quarto género voco-sonoro é uma arte de habilidade verbal constituida por
duas modalidades: o xingamento, lahadina, emergente dos momentos de conflitos e
tensdes, quando as mulheres acusam parentes, consanguineos ou afins; e o canto
funerario chamado de iburu, executado pelas mulheres enlutadas durante todo o periodo
prescrito, que pode durar de cinco a trinta dias, ou em momentos de raiva, saudade e
separacdo. Embora considerados como a “fala do choro”, sdo reconhecidos socialmente
como uma habilidade verbal feminina. Os cantos iburu sdo ensinados pelas avés as
filhas e netas. A cada aprendizagem, relatam o que conhecem da biografia da pessoa
que é tema dos cantos e xingamentos.

O iburu esté situado na narrativa mito-cosmoldgica associada ao povo Were, dos
quais os Javaé se identificam como descendentes e aos quais atribuem qualidades
guerreiras e ético-estéticas de seus rituais, dangas, cancdes e pintura corporal. A histdria
se passa na antiga aldeia de Weréhina, nas proximidades da aldeia Wari Wari. Um
grupo de homens preparava a armadilha de pesca nos rios durante a noite, voltando para
buscar os peixes no dia seguinte. Certo dia, quando retornaram ao lugar, 0s peixes
haviam desaparecido. Prepararam novamente a armadilha e espreitaram, de madrugada,
para ver quem roubava os peixes. Os Weré viram quem roubava a pescaria e
permaneceram escondidos, pois decidiram n&o brigar naquele momento. Foram buscar
Tabora Bedu, dizendo que precisavam proteger-se do adni (bicho) que devorava todos
0s peixes. Era Werehina, descrito com corpo de onga e morto por uma flechada no meio
do figado, esturrando até cair. Kuriwekuru, esposa de Weréhina, foi até o corpo,
arrancou a flecha e o levou até uma canoa. A mulher acusava ljaribedu de ter matado
seu marido. Logo, comecou a chorar o iburu enquanto os homens Were enterravam a

onga.
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“Were Ijani Beradonani Ikabitihe Txuralokere”:

“Were, vocés o mataram. Ele vai para o fundo das dguas. O Sol esta se indo

embora”.

Assim que ela cantou, os Weré correram para longe, pois a mulher comegou a
xinga-los:

“Rahakuikui Rahakuikui Tuu inyderiderimy Tawanakutatenyteri Urena

Warikoretyby Tirubun¥tenyta™:

“Vocés estdo mentindo. S&0 sempre vocés que matam as pessoas. VOCES

mataram o pai de meu filho™.

Kuriwekuru desenterrou o marido, colocou o corpo na canoa € o levou rio
abaixo, cantando seu primeiro iburu:

lumy

“Naié Kalokereri Naié He Naié¢ Naié¢ Kalokereri Ijaribedu Inyderiderimy

Rawanakuta (palavra antiga) Kederihemy™:

“S06 querem matar as pessoas boas”.

“Nai¢ Kalokereri Nai¢ He Nai¢ Nai¢ Kalokereri Ijaribedu Inyderiderimy

Rawanakuta Kederihemy:

“S0 querem matar as pessoas boas”.

To60

“Were Wobedu Beradohoni Ikabitihe Txuralokereri”:

“Were, vocés o mataram. Ele vai para o fundo das aguas. O Sol esta indo

embora”.

Quando ela cantava seu iburu, espantava 0os Weré que se encontravam por perto.
Weré Wobedu, ljaribedu e Were Texibere enterraram Weréhina pela segunda vez. E
Kuriwekuru desenterrou-o novamente, colocou o corpo na canoa e cantou o segundo
iburu:

lumy

“Naié Kalokereri Naié He Naié¢ Naié¢ Kalokereri Wobedu Inyderiderimy

Rawanakuta (palavra antiga sem traduacéo ) Kederihemy™:

“S0O querem matar as pessoas boas”.

“Nai¢ Kalokereri Nai¢é He Nai¢ Naié Kalokereri Wobedu Inyderiderimy

Rawanakuta Kederihemy”:
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“S0 querem matar as pessoas boas”.

To6

“Weéré Wobedu Beradohoni Ikabitihe Txuralokereri”.

“Vocés me atrapalharam, o Sol esta indo embora”.

Enquanto ela cantava, Wobedu, ljaribedu e Texibere perguntavam “Minha avo,
meu avo morreu? Entdo vamos te ajudar”. Enterraram o corpo de Werehina pela terceira
vez num lugar situado em direcdo abaixo do rio da aldeia antiga de Wari Wari. E
Kuriwekuru desenterrou-o novamente, colocou 0 corpo na canoa e cantou o terceiro
iburu:

lumy

“Naié Kalokereri Naié He Naié Naié¢ Kalokereri Were Texibere Inyderiderimy

Rawanakuta (palavra antiga sem traducdo) Kederihemy”:

“S6 querem matar as pessoas boas”.

“Naié Kalokereri Naié He Naié Naié Kalokereri Wérée Texibere Inyderiderimy

Rawanakuta Kederihemy:

“S0O querem matar as pessoas boas”.

Td6

“Were Texibere Beradohoni Ikabitihe Tiralokere”:

“Were, vocés o mataram. Ele vai para o fundo das aguas. O Sol esta indo

embora”.

Segundo Téwaxi, para todo iny (gente) que morre, seus parentes devem cantar o
iburu de Kuriwekuru: “assim que estamos perto de morrer, com a respiracdo (éle)
fraca”. O iburu deve conter a expressdo Ele Rahukere 16ho, que pode ser glosada como
“a respiracdo do rosto ou corpo daquele que estd acabando”. ESse canto mitico-
cosmoldgico aponta para as correspondéncias entre a construcao verbal de significados
incorporados na linguagem e os significados dos sons, tempos e ritmos, tal como
Jonathan Hill encontrou nos cantos malikai dos Wakuénai, povo de lingua aruak da
regido do alto Rio Negro da Venezuela e da Colémbia (HILL, 1993; 2002). Em sua
etnografia, Hill identificou a existéncia de dois processos nos quais se operam essas
correspondéncias: a relacdo de interacdo entre a linguagem musical e a linguagem
mitica. O primeiro é chamado de “musicaliza¢do”, composto por categorias semanticas

de seres miticos que adentram o corpus da musica. O segundo é chamado de
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“mistificacdo”, formado por categorias verbais de seres miticos que produzem uma
estabilizacdo da linguagem musical (HILL, 1993, p. 20).

Considerados em sua expressividade musical, os cantos iburu apontam para a
interacdo entre narrativa mitica e musica da perspectiva mais abrangente definida por J.
Blacking (1995), de mdsica como “sons humanamente organizados”. Assim, para uma
antropologia da musica como chave de entendimento da socialidade amerindia, ressalta-
se a relacdo entre as formas expressivas musicais e a vida social, a musica
comparecendo aqui como um sistema de comunicacdo que envolve sons estruturados
produzidos por uma coletividade. A comunicac¢do musical dos cantos iburu encontra sua
efetividade ndo apenas pelas estruturas musicais per se, mas pelo sentido musical que
uma determinada comunidade encontra nela (SEEGER, 2008).

Durante o periodo de luto que presenciei na aldeia Wari Wari, no més de maio
de 2007, pude acompanhar as performances vocais de trés mulheres por cinco dias até o
momento do enterro realizado na aldeia Canoand, onde o falecido morava. Ao solicitar
autorizacdo da familia e do xam& para gravar os cantos, os Javaé disseram que nédo
poderia gravar a dor dos parentes e a lembranca da pessoa morta, tema dos cantos
femininos dedicados aqueles que perderam o eéle. Para conhecer e entender a
performance daquela senhora, fiquei posicionada num banquinho bem perto de sua casa,
escutando e anotando alguns aspectos que chamavam minha atengdo, como a repeticéo,
a linha melddica, a duracdo dos cantos e a polifonia configurada ali quando duas ou trés
mulheres executaram os cantos durante o dia e a noite. Téwaxi, colaborador de minha
pesquisa na traducdo dos mitos, lingua e cangbes, e de memdria notavel, lembrou o
canto que Belare executou quando faleceu sua mae. Em Wari Wari, ela cantava para o

irmao que havia falecido:

lumy

1. Nadi kiekie 1. Unica que perdi

2. Nadi waribirorora 2. Minha mae morreu para mim

3. Nadi kiekie 3. Unica que perdi

4. Nadi waribirorora 4. Minha mée deitou e ndo levanta mais

5. Nadi kiekie 5. Unica que perdi

6. Nadi wadekéroimyhyri 6. Eu tenho d6 de minha mée

7. Nadi kiekie 7. Unica que perdi

Tdo

8. Waixibohdararubunyrenyra 8. Foram 0s primos que a mataram

9. kakynyherexitykyra 9. E agora que a mataram, onde est&o eles?
Trocaram de pele/corpo?

lumy
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10.  Nadi kiekie 10. Unica que perdi

11. Nadi waribirorora 11. Minha mée morreu para mim

12.  Nadi kiekie 12. Unica que perdi

13. Nadi waribirorora 13. Minha mae deitou e ndo levanta mais

14.  Nadi kiekie 14. Unica que perdi

15. Nadi wadékéroimyhyri 15. Eu tenho do6 de minha mée

16.  Nadi kiekie 16. Unica que perdi

Td0

17. Waixibohdararubunyrenyra 18. Foram os primos que a mataram

18. kakynyherexitykyra 19. E agora que a mataram, onde
estdo eles? Trocaram de pele/corpo?

lumy

19.  Nadi kiekie 19. Unica que perdi

20. Nadi waribirorora 20. Minha m&e morreu para mim

21.  Nadi kiekie 21. Unica que perdi

22. Nadi waribirorora 22. Minha mée deitou e ndo levanta mais

23.  Nadi kiekie 23. Unica que perdi

24. Nadi wadékéroimyhyri 24. Eu tenho d6 de minha mée

25.  Nadi kiekie 25. Unica que perdi

To66

26. Waixibohdararubunyrenyra 26. Foram 0s primos que a mataram

27. kakynyherexitykyra 27. E agora que a mataram, onde

estdo eles? Trocaram de pele/corpo?

A segunda vez que escutei os cantos femininos foi durante a segunda viagem
para Canoand, em dezembro de 2008. Logo na primeira semana, o ritual de iniciacdo
masculino foi interrompido pela da morte do filho de Kurania, chefe ritual (ixjtyby) do
Hetohoky, traduzido como o ritual da “Casa Grande”. Lakyny faleceu em decorréncia de
uma infeccdo causada por hepatite. Entretanto, para muitos Javaé, a morte do rapaz foi
causada por feitico de xama de outra aldeia. Durante os vinte e um dias de luto,
acompanhei os cantos e lamentos da mée e da esposa do morto, escutando esses cantos e
0 modo protocolar de como as pessoas da familia e de outros parentes escutavam-nos.
No momento em que gravava em video uma entrevista com Kurania, sua esposa
comecou a cantar o iburu dentro de casa. Abaixo, transcrevo um trecho do canto feito
com a colaboracédo de Tewaxi:

lumy

1.Waderina Rikore Rurura 1. Meu querido filho morreu

2. Waribi Ruru Waderina 2. Morreu para mim, meu querido
3. WaderinaKieKie 3. Meu querido

4. Kuladu Derawy Rikore 4. O filho de minha querida morreu
5. Waderina Rikore Rurura 5. Meu querido filho que morreu
To60

6. Wadeke Waribi Ruru 6. Morreu para mim.

lumy

~

7.Waderina Rikore Rurura . Meu querido filho morreu
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8. Waribi Ruru Waderina 8. Morreu para mim, meu querido

9. Waderina KieKie 9. Meu querido

10. Kuladu Derawy Rikore 10. O filho de minha querida morreu
11. Waderina Rikore Rurura 12. Meu querido filho que morreu
To66

13. Wadeke Waribi Ruru 13. Morreu para mim.

lumy

14. Waderina Rikore Rurura 14. Meu querido filho morreu

15. Waribi Ruru Waderina 15. Morreu para mim, meu querido
16. Waderina KieKie 16. Meu querido

17. Kuladu Derawy Rikore 17. O filho de minha querida morreu
18. Waderina Rikore Rurura 18. Meu querido filho que morreu
Tdo

19. Wadeke Waribi Ruru 19. Morreu para mim.

A expressdo Kie kie € um vocalize referente ao afeto entre os parentes e a
relagdo de proximidade de alguém que esta desaparecendo. E equivalente ao He He Hy
das cancdes de Aruana, vocalizes de abertura das cangdes. A familia de alguém que
morreu pode convidar uma cantora para executar o iburu. E uma honra ser convidada
para o ritual, e a recusa é tomada como falta de etiqueta. Uma mulher pode cantar para
os filhos de seus primos, proximos ou distantes, ou filhos de seus irm&os ou irmas, reais
ou classificatorios.

A primeira estrutura do iburu, classificada como iumy (o corpo dele), é
permanente e nao sofre alteracdes na composicdo melddica; enquanto a segunda,
chamada de t60 (o pénis dele), pode ser alterada de acordo com o evento e 0 improviso
da cantora. A mudanca ou a permanéncia da estrutura do iburu de uma cantora vai
depender para quem ela esta cantando. Cada uma delas é conhecida pelo seu estilo
préprio de cantar, pela marca de sua criatividade e pela sua qualidade vocal. O iburu é
classificado como tendo a mesma estrutura ternaria das cancGes de Aruand, iumy (o
corpo dele), t6 (o pénis dele) e ranoré (a cabeca do pénis).

O reconhecimento do acusado ou sobre quem ela esta cantando é identificado na
segunda estrutura do canto, respectivamente o meio da cancdo, t66. O canto é executado
em diversas ocasides: quando se supde que o filho esteja perdido, quando se lembram
da morte de um parente, mas, principalmente, nos eventos de morte e periodo de luto. O
xingamento (lahadina) e a “fala do choro” ou “choro de lagrimas” (rybéburu) sdo
executados quando as mulheres xingam pessoas que, supostamente, desejaram a morte
de alguém da familia. No enterro do jovem de Canoand, a mée do morto acusava outra

familia pelo infortdnio. No caso da morte de alguém da familia acusada, seus parentes
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terdo o direito de xingar os acusadores em outro momento propicio. Sdo performances
voco-sonoras marcadas pelo dinamismo das acusacdes feitas por mulheres. Acusar
outrem pela morte de um parente significa produzir efeitos cuja eficacia simbolica
parece residir nas habilidades e qualidades da pessoa que canta.

As performances do iburu produzem uma cadeia de eventos que pode se
estender por meses ou anos, cada mulher tomando sua vez e posi¢gdo de acusagdo. A
diferenca entre o canto ritual (iburu) e o xingamento (lahadina) parece residir ai. Toda a
aldeia iny sabe para quem o iburu esta sendo dirigido. A socialidade Javaé € movida
pela intensidade de uma luta verbal e musical que remonta as geracdes anteriores de
cada familia, seus feitos e infortunios, relembrados e ensinados aos filhos como um
capital simbolico de relagbes nas quais todos estdo engajados. A enuncia¢do do canto
ritual ou do xingamento parece conter a “forga ilocucionaria” (AUSTIN, 1991), isto €, a
forca simbdlica de fazer algo para alguém por meio de uma cadeia de enunciados. Em
outras palavras, quando uma pessoa xinga ou acusa a outra e explicita publicamente que
deseja a morte de alguém da familia, tempos depois, o infortunio sofrido de outrem é
interpretado como o efeito da “fala do choro”.

Os cantos rituais femininos sdo centrais para a evocacdo e simbolizacdo da
transicdo entre a vida e a morte, comparecendo, assim, no interior da construcdo social
da memoria, da biografia de individuos, das relagcdes de parentesco, da nostalgia, da
saudade e da exteriorizacdo dos sentimentos. A estilistica desse género verbal-musical
inclui estrofes e versos que sao recitados, cantados, chorados e/ou improvisados,
constituindo, assim, a identificacdo entre o iburu (canto) e a mulher cantora. Naveira
(2007, p. 75-77) identificou que o complexo musical yama yama dos Yaminahua, povo
de lingua Pano do sudoeste amazonico, “falava da vida do intérprete e da memoria das
pessoas a quem, de alguma forma, eram dedicados”. Esses cantos dividem-se em trés
tematicas da socialidade amerindia: “a lembranga dos parentes mortos, ou dos que
circunstancialmente ndo se encontram junto ao intérprete, cantos liricos que lembram ou
se destinam aos principais parceiros sexuais, € mdasicas que narram as facanhas
guerreiras do cantor”. Os cantos iburu, como 0s yama yama, guardam algumas
semelhancas em suas enunciacdes ao estarem abertos a improvisacdo e composicdo de
estrofes e frases durante os contextos performativos, singularizando-os de outros cantos,

combinando mdsica e narrativa. Tal combinagdo abrange a mdsica em sua estrutura
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estilistica, melddica, paralelistica e narrativa, pois 0s cantos sdo compostos pela
experiéncia social do morto ou pela auséncia de parentes que moram em outras
localidades ou outras aldeias/cidades.

Os cantos que escutei nas aldeias Javaé apresentam aquilo que Urban (1988)
chama de “icones do choro”, solucos, intervalos, linha melddica, vozes intensificadas e
momentos de intensidade no final do canto, repetindo-se durante o dia e a noite. Além
desses icones, 0s cantos exprimem outros aspectos da poética sonora, como a repeticao,
a versificagdo, a divisdo composicional ternaria e o estilo.

Os cantos rituais das mulheres Javaé como expressdo da estética e da emocao
individual e coletiva ndo sdo o signo de uma realidade cadtica de uma possivel
agressividade descontrolada ou expressdo de uma suposta natureza emocional das
mulheres, mas a localizacdo de um pensamento sentido e da memdria social no centro
da performance. Conforme Lutz (1986, p. 244-288), a ideologia “ocidental” sobre as
relacGes de género associa a emogdo com a irracionalidade, a subjetividade, o cadtico e
outras caracteristicas naturalizadoras do social, classificando as mulheres como género
emocional e a crenca cultural que reforca a ideologia da sujeicdo das mulheres a
dominagdo masculina. Essa visdo associa 0os homens a racionalidade, a cultura e a
civilizacéo e as mulheres as emogdes e a natureza. O foco dos lamentos das mulheres
nado € a especificidade de género, ou seja, eles ndo tratam especialmente de sentimentos
Gnicos das mulheres nem sobre a colera ou angustia diante da morte. O conteudo da
mensagem geralmente trata de experiéncias da vida social do morto, da familia, e de
possiveis causas de sua morte (LOURENCO, 2009, p. 317), sentimentos coletivamente
compartilhados. Para além do contexto das sociedades amerindias, o estudo de
Seremetakis (1991) sobre as performances dos cantos funerarios das mulheres Maniat
realca a importancia da dimensdo tanto estética quanto identitdria dessa forma
expressiva feminina. Os cantos das mulheres gregas Maniat executados durante 0s
rituais funeréarios sdo analisados para além de sua insercdo ritual dos ciclos de vida,
como formas expressivas de contextos emergentes de criagdo e disseminacdo estéticas
que entrelagcam musica e poesia, discurso e identidades de género.

Urban (1988, p. 385-386) enfatizou duas func¢des simultaneas dos choros rituais
entre os amerindios do Brasil, especificamente entre os Xockleng, os Xavante e 0s
Bororo: (1) o plano da expressao publica da emocéo, o sentimento de tristeza e saudade
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com a separagdo ou morte; (2) e o plano da expressdo secreta do desejo de
sociabilidade. O argumento central do autor € que o choro ritual contém em si o segredo
de ordem social, apontando para os regimes de subjetivacdo da cultura no controle dos
processos afetivos. Em sua analise comparativa, Urban destaca trés aspectos em comum
acerca do choro: (1) a existéncia de uma linha musical, marcada por linha melddica e
estrutura ritmica; (2) o uso de varios icones de choro, (3) e a auséncia de um
destinatario real, o que torna o ritual um lamento monoldgico aberto, embora de carater
publico.

Este Gltimo aspecto destacado por Urban de que os choros rituais seriam
monoldgicos sem um destinatario real ndo corresponde aos contextos performativos do
canto ritual das mulheres Javaé, na medida em que os destinatarios sao tanto a familia
enlutada quanto outros parentes, consanguineos e afins. Essa oposi¢cdo assim colocada
remete ao dualismo atribuido as sociedades indigenas Jé-Bororo na etnologia dos anos
1970, em que o feminino foi associado ao plano da natureza, assim como 0s homens ao
plano da cultura.

A etnografia acerca dos cantos funerarios entre os Javaé aponta para outra
direcdo distinta daquela descrita por Greg Urban (1988). Entre as canc¢des de Aruands e
os cantos funerarios femininos, ha relacGes de intertextualidade no plano dos temas das
cancles, da estrutura ternaria, da definicdo dessa estrutura como sendo parte de um
corpo, da exteriorizacdo de sentimentos e eventos ndo s6 do plano mito-cosmoldgico,
mas das relac@es sociais, da sexualidade, da identidade e da alteridade.

Entre os Javaé, ndo ha uma palavra que designe de forma literal a palavra
“musica” como no “Ocidente”. A palavra que identifica-se com o sentido sonoro e que
o diferencia dos outros géneros de fala é wii (bom, belo, bonito), compondo expressdes
da linguagem indigena que se referem a um estado de alegria e bem estar da
comunidade. A categoria émica wii aponta para 0 sentido estético da beleza e para o
sentido da generosidade, da socialidade e da reciprocidade. As terras baixas da América
do Sul, conforme a proposta tedérico-metodologica de Menezes Bastos, “constituem um
grande sistema relacional, comunicante inclusive com os Andes (tipicamente na longue
durée) em que artes e a artisticidade desempenham papéis absolutamente cruciais”
(BASTQOS, 2001; 2007, p. 295). A nocdo de artisticidade é compreendida como “um
estado geral de ser, que envolve o pensar, o sentir e o fazer na busca abrangente da
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beleza”. Assim, os regimes de subjetivagdo e cosmologias dessas sociedades Ssdo
constituidos por artefatos, pessoas, flautas, cantos, mascaras e seres do mundo pensados
sem suas dimensOes ético-estéticas. Os cantos das mulheres enlutadas Javaé podem ser
considerados formas expressivas da artisticidade e da critica social amerindia,
desnaturalizados, como prop6s Vanessa Lea (2004) para os Kayap0, de uma expressao
emocional circunscrita ao dominio da natureza ou do espaco doméstico. Na narrativa
mito-cosmologica, as mulheres estdo associadas a alteridade e aos processos de
transformacéo, como mostram os estudos de Rodrigues (1993; 1999; 2008) e Lourengo
(2009). O género voco-sonoro iburu, como um atributo feminino, associa-se a produgéo
da alteridade e as relagfes de complementaridade entre o feminino e o masculino.

A paisagem tedrica e etnografica sobre a Amazonia mudou nos ultimos trinta
anos, e estudos sobre as representacGes das mulheres indigenas ainda ndo receberam o
mesmo félego. Ha trabalhos importantes que marcam a preocupagdo com a questdo de
género no sentido de produzir etnografias que deem relevancia ao ponto de vista das
mulheres e suas posi¢des, experiéncias, discursos e praticas nas suas respectivas
sociedades. Se, antes, a preocupacéo era desnaturalizar a figura do indio como o0 “bom
selvagem” do imaginario social da sociedade envolvente, agora, busca-se desnaturalizar
a questdo de género, e pensar a construgdo do feminino e do masculino como producéo
da alteridade. Lasmar (1999, p. 147-148) observa como essa preocupagao nas pesquisas
etnoldgicas € um movimento que se dd de forma gradativa. A invisibilidade das
mulheres indigenas na producédo da antropologia do género nas décadas de 70 e 80 deu-
se por varios fatores que compdem um quadro explicativo dessa realidade. Trata-se da
hegemonia da perspectiva masculina nas ciéncias sociais; do desconhecimento de
muitas sociedades indigenas; e dos fatores culturais das préprias sociedades até entdo
estudadas, que marcaram os olhos dos etnégrafos como o espaco doméstico (do cuidado
com as criancas a producdo de comida e ao cuidado da casa) associado as mulheres, e 0
espaco publico como exclusivo do mundo dos homens (a casa dos homens, suas
atividades de caca e guerra, e a proibicao de instrumentos sagrados as mulheres).

As pesquisas realizadas pelo projeto Harvard Central Brazil (HCB) sobre
sociedades Jé-Bororo, representadas por David Maybury-Lewis, Da Matta e Melatti
(1979), pautaram-se nas categorias dualistas publico x privado como ponto central de
suas analises sobre a organizacdo social e parentesco, rituais, corpo e pessoa. Para
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Lasmar (1999), na produgdo americanista dos anos 70 e 80, a questdo do género esteve
associada ao antagonismo sexual, tematizando a oposicdo entre os sexos e enfatizando
as diferencas em termos de poder, debate sustentado, principalmente, pelo complexo
mitico-ritual. Nota-se que o antagonismo sexual como paradigma analitico ndo rendeu
boas anélises sobre o género ao privilegiar uma ideologia de oposicdo e hostilidade
entre os géneros, permeada pelo conceito de poder masculino. A etnografia de Mello
(2005) sobre o ritual de iamurikumé das mulheres Wauja, povo de lingua aruak do Alto
Xingu, revela que os rituais e a vida cotidiana sdo inseparaveis, entrelagcando poderes
masculinos e femininos, sem, no entanto, prescrever um antagonismo sexual. O ritual
das flautas kawoka e os cantos iamurikuma possuem uma raiz musical comum que
marca os limites dos papéis de género, ou seja, a questdo colocada pela musica de
iamurikuma e pelo instrumental kawoka ndo estd relacionada nem a dominacao
masculina nem & hierarquia sexual. Na analise do complexo imaurikuma-kawoka, a
autora identifica no ritual iamurikuma uma série de cantos chamados kawokakuma com
semelhangas musicoldgicas com as pegas das flautas. Os cantos kawokakuma seriam
uma contrapartida das flautas, que excluem as mulheres (MELLO, 2005, p. 96-142).

Para muitas sociedades amerindias, as formas expressivas das artes ndo séo
propriedades apenas dos seres sociais. Para os Javaé, as musicas, dangas e mascaras ndo
sdo consideradas propriedade dos homens, mas dos Aruanas, seres cosmoldgicos
habitantes do “fundo das aguas” (Berahatxi) ou de “dentro da barriga do céu”
(Biuwetyky). De acordo os exegetas Javaé, a divisdo musical da cancao é ternaria: iumy,
t00 e randra, respectivamente, “o corpo, o pénis ¢ a cabega do pénis dele”, a particula i
sempre apontando para a terceira pessoa do singular.

Durante o tempo das traducgdes e exegeses com o mestre de musica Xiari e com
outros especialistas em musica, na busca pela traducao das letras das cancdes, observei
0 contetido simbdlico e intensivo das cangdes sobre temas envolvendo as mulheres, as
relacbes sexuais, as tensdes e conflitos entre os géneros feminino e masculino. Os
exegetas Javaé faziam questdo de afirmar que, quando os Aruands estavam cantando, o
faziam para as mulheres e falavam delas, de seus corpos, de sexo, namoros e paixdes.
Esta forma de comunicacdo em que 0s homens cantam para as mulheres é identificada
também entre os Kisédjé (Suyd), povo de lingua Jé do Alto Xingu. Anthony Seeger
(2004) mostra que os homens Kisédjé cantam para suas irmas porque é através da
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cangdo que os homens podem se comunicar com elas e suas maes, sem transgredir a
etiqueta social que lhes proibe de abraca-las ou de comer junto delas. A uxorilocalidade
faz com que os jovens, depois da iniciacdo, ndo voltem a casa dos pais, ndo comam com
suas irmas — gesto concebido como estritamente conjugal —, e ndo as abracem, devido
ao significado sexual do abrago. Entretanto, os homens podem cantar para suas irméas
sem ir as suas casas. Para Seeger, isso demonstra a habilidade da masica em transcender
a distancia social, espacial e psicoldgica sem uma presenca fisica que a acompanhe.

A performance de Aruana, como danca mito-cosmolégica, faz emergir contextos
reflexivos de comunicagdo nos quais homens e mulheres compartilham sentidos e
significados de seu sistema cultural. Tal como a briga de galos em Bali, em que o0s
homens dramatizam para si mesmos as tensdes acerca do sistema de rank, seu ethos e
visdo de mundo, considero a danca de Aruand um grande teatro mito-cosmolégico que
fazem para si mesmos. Em outras palavras, € um modo de e para agir no mundo
(GEERTZ, 1989).

A poética das cangdes constitui-se, entdo, de um conjunto sintagmaético: o verso,
a estrofe e a frase melddica executados em sucessdo com repeticdo ritmica organizando
a linha melddica. O paralelismo sonoro ja comparece, aqui, como um modo de
versificacdo. Na acepgdo de Urban (1988), paralelismo “¢ uma forma de repetigio,
metafora maxima da eterna recriacdo, de continuidade que perpassa o presente”
(traducdo minha). Esse efeito, assim como a repeticdo, a resseriacdo, a inclusdo e a
exclusdo, sdo caracteristicos das performances rituais, constitutivos dos sistemas
musicais de muitos povos amerindios das terras baixas da América do Sul (MENEZES
BASTOS, 2007). Tal como a musica e a poesia, 0 canto ritual feminino contém as
estruturas do paralelismo. As linhas melddicas sdo regulares e a entonacédo da voz difere
da fala cotidiana ao mostrar na estrutura inteira do canto funerario uma linha melédica
ascendente e descendente com vogais prolongando-se em glissando no meio e no final
dos cantos.

Os lamentos, a tristeza e a saudade musicalizados pelas mulheres séo
recontextualizados, engendrando comentérios sobre o social, sendo especialmente
dirigidos aos homens que, na vida cerimonial, acusam as mulheres através das cancdes
de Aruand (RODRIGUES, 2008; LOURENCO, 2009). Os cantos iburu sdo formas
expressivas e poéticas, consideradas socialmente apropriadas na exteriorizacdo das
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afeccBes humanas coletivas, assim como a aceitabilidade da critica social das mulheres
cantoras. Quando uma mulher anuncia seu canto, emitindo uma vogal em linha
meloddica ascendente, toda a aldeia sabe que algo tragico aconteceu e, assim, isso pode
desencadear o canto de outras, configurando uma polifonia de vozes femininas plenas
de emocgéo.

Em primeiro lugar, as enlutadas utilizam os enunciados referidos para compor
seus discursos a partir da combinacdo de uma larga série de géneros que compreende,
por exemplo, a fofoca, a conversa cotidiana, a retorica politica. Elas aproveitam as
fissuras intertextuais para provocar um determinado efeito, reinterpretando
continuamente o discurso anterior. Em segundo lugar, a relagdo da polifonia articulada
gue domina as performances — aspectos relacionados ao tempo, tom, volume e timbre
das vozes femininas, assim como as inter-relagdes poéticas entre 0s versos que cantam —
logra destacar a emergéncia das vozes individuais e do discurso coletivo. Em terceiro
lugar, a regulagdo intertextual é a que se vincula com a resposta que as enlutadas
individuais d&o a esse discurso na qualidade de acusacéo.

Charles Briggs mostra, por exemplo, que os cantos e lamentos (chamados de
sana) das mulheres Warao revelam o poder que elas tém sobre a descontextualizacédo
dos discursos, recontextualizando-os em outras situagdes (1993, p. 930; 1996, p. 96). O
autor sugere que as mulheres, por meio dos cantos, estabelecem conexdes entre as
praticas discursivas do tempo histérico e contemporaneo, apresentando possibilidades
interpretativas sobre a producéo e recepcao desse género verbal-musical na vida social
como um todo. Os homens Warao, como 0s Javae, sdo 0s ouvintes que compartilham
dos sentimentos, pensamentos e trajetoria do morto, os quais estdo sendo cantados pelas
mulheres que buscam “esvaziar seus pensamentos”.

De modo semelhante as mulheres Warao, os cantos funerarios das mulheres
Javaé exteriorizam emoc0es e expressam acusacOes sofridas e ouvidas pelas cancdes de
Aruands como um modo de recontextualizagdo. Esses cantos sdo o loci de agenciamento
do poder feminino de exteriorizagdo de eventos socialmente compartilhados que ndo sdo
falados publicamente de outra forma. Mais do que um processo de interiorizacdo e
exteriorizacdo, o iburu aponta para as relac6es sociais de género, da feminilidade e da
masculinidade, da consanguinidade e da afinidade, encetando, para além de uma relacéo
de oposicdo entre 0s géneros musicais e das identidades de género, uma relacdo de
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complementaridade no plano cerimonial e da socialidade Javaé. Ao mesmo tempo em
que reconstroem coletivamente uma biografia do morto e as historias dos conflitos,

criam suas proprias biografias coletivas.

As dindmicas das performances do iburu transformam a agéncia individual das cantoras
em uma agéncia feminina compartilnada. Em outras palavras, € como se essa agéncia
tivesse uma forga difusa, a “for¢a ilocucionaria” em que “cantar ¢ fazer” 0 mundo
(AUSTIN, 1990). O iburu outorga as mulheres o poder de atuacdo na esfera da
socialidade e da politica.

O campo indexical do sistema cancional Javaé (cancdes de Aruana e cantos
femininos), ao incluir marcadores déiticos, como pessoas, lugares, eventos, tempo e
espaco, afetos, emogdes e sentimentos, estabelece tanto conexdes indexicais quanto
processos de intertextualizagdo ao ordenar os discursos voco-sonoros de homens e
mulheres em tempos e lugares distintos, em lugares de fala e cantos acerca das relagoes
de género. A intertextualizacdo tem para Briggs e Bauman (1996, p. 90) a funcéo
principal de “recontextualizagdo” no nivel da producdo e recep¢ao do discurso € nas
negociacOes de identidade e poder em que os diversos sujeitos do contexto performativo
sustentam (de modo tacito ou explicito) a autoridade e as possibilidades de
descontextualizar e recontextualizar os géneros verbais e musicais.

Se o0s Aruands sdo agentes do processo de descontextualizagdo e
recontextualizagcdo ao iniciarem-se na cena da performance, os eventos vividos pelos
seres sociais (0s cantos femininos), por sua vez, parecem o loci da agéncia feminina em
que as mulheres sdo autorizadas socialmente a exortacdo, ao confronto e a expressao
dos seus sentimentos de forma musical. O iburu € uma forma poética feminina que

transforma sentimentos coletivos em musica.
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